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 “He ganado la guerra,  
ya no soy esclavo del lenguaje”. 
 Paroxismo de Altazor, en la caída. 














“Sur ma guitare 
J'me fais mon film 
J'tire sur la corde sensible 
Sur ses accords 
Comme par hasard 
Je vise ton cœur 
Encore 
Sensible”. 









Este texto es resultado de una serie de ensayos que giran en torno al lenguaje y su inexorable 
musicalidad. Cada uno de sus apartados lleva consigo una perspectiva estructural, que 
desemboca en la propuesta nodal de Jacques Lacan: Lo Real, lo Simbólico y lo Imaginario. 
Por ende, el recorrido planteado comienza a través un abordaje lingüístico que nos conduce 
de manera transversal, por los asuntos concernientes a la función significante, la 
determinación subjetiva, la satisfacción pulsional y el goce, por medio de una perspectiva 
fundamentalmente clínica, que se centra en la función sintomática y la inhibición como 






This text is the result of a series of essays that revolve around language and its inexorable 
musicality. Each of its sections carries with it a structural perspective, which leads to Jacques 
Lacan's nodal proposal: The Real, the Symbolic and the Imaginary. Therefore, the proposed 
route begins through a linguistic approach that leads us in a transversal way, through matters 
concerning the significant function, subjective determination, instinctual satisfaction and 
enjoyment, through a fundamentally clinical perspective, centered on the symptomatic 




Ce développement est le résultat d'une série d'essais qui tourne autour du langage et 
notamment de son inexorable musicalité. Chacune de ces sections traitent de la perspective 
structurelle, qui conduit à la logique nodale de Jacques Lacan : le réel, le symbolique et 
l'imaginaire. Ainsi, cette étude abordera l’approche linguistique permettant correlativement 
d’analyser la détermination subjective, la satisfaction pulsionel et la jouissance, à travers une 
perspective fondamentalement clinique, centrée sur la fonction symptomatique et l’inhibition 
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“Alguna vez -no sé si tendré tiempo, algún día habría que 
hablar de la música, al margen.”1 
 
La categoría “música” se presenta ante el psicoanálisis como un elemento foráneo, 
pero ciertamente no se encuentra exento de indagación; aunque resulta difuso localizar a la 
música en la obra de Jacques Lacan, la intención de este proyecto se encamina a indagar 
acerca de la dimensión musical que habitaría en el lenguaje. Por ende, no se trata de producir 
una discontinuidad radical entre música y lenguaje, sino de llevar a cabo un trabajo de 
precisión en el que emerja alguna posibilidad de análisis. 
Para ello, resulta cardinal señalar que el concepto eje de la investigación es el 
lenguaje tal y como es concebido por Jacques Lacan, ya que la pregunta inicial fue “¿acaso 
es la música un lenguaje?” A partir de allí, el lector podrá aprehender a lo largo del texto, 
que las preguntas emergentes son el resultado de una experiencia subjetiva y personal, la 
cual se ubica entre el goce y el deseo.  
Por lo tanto, no se trata de instaurar conclusiones tautológicas, sino de construir por 
medio de la escritura, un camino abierto que involucre el lenguaje y la musicalidad, 
mediante el estudio de conceptos como el de inconsciente, el sujeto, la lalengua, el 
significante, la voz, la pulsión invocante y el sinthome, hasta llegar al ternario propuesto 
por Jaques Lacan —lo real, lo simbólico y lo imaginario—.  
Entonces, con el fin de realizar una interpretación conceptual como la que aquí se 
propone, acudimos inicialmente a una postura estructuralista, sin extraviar el sentido 
analítico, pues considerar las partes que conforman un “todo” nos llevará justamente a 
precisar sobre lo que hace falta.  
 
1 Jacques, Lacan. Seminario XX. Aun (1972-1973). (Buenos Aires: Paidós, 1981), 140 
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Consideraciones metodológicas  
 
 
En la intención investigativa, delimitar un marco que diferencie lo metodológico y 
lo procedimental, es fundamental. Por ello, el psicoanálisis se ubica como el centro 
metodológico de esta investigación, donde a través de la lectura y la escritura exhaustiva 
persiste un deseo que se orienta mediante la pregunta.  
Entonces, a fin de lograr una rigurosidad investigativa, ubicamos como condición, 
preguntarnos por lo que otros métodos no están interesados en saber. Así que la intención 
no está presta a replicar o a repetir, pero tampoco imponer un método mejor, único e 
indiscutible; se trata de asumir la cuestión metodológica como una oportunidad para crear, 
al privilegiar la escritura como el lugar propicio para el hallazgo. 
“No se trata de seguir el camino más corto, el más largo, el más tortuoso o el más 
fácil, sino el que garantice mayor precisión, que sin duda ha de ser el principio más 
adecuado y válido para alcanzar el objetivo propuesto en la aventura investigativa.”2 Por 
ello, nos serviremos de lo que Jacques Lacan planteó como el comentario de texto, donde 
son los textos en discusión los que responden las preguntas que planteamos. Esto implica 
poner de manifiesto lo que el texto propone y encontrar allí las respuestas a nuestras 
preguntas. Por consiguiente, el texto pregunta y responde; las respuestas están en el texto 
mismo y es allí donde se han de buscar. Por esta razón, es necesario el tacto suficiente para 
diferenciar la voz del autor de la nuestra, sin hacerle decir al texto lo que queremos escuchar. 
El texto más que leído, ha de ser releído en su contextura propia, sin disecarlo.  
 
“¿No vemos, una vez más, demostrado que, de proponer al espíritu menos prevenido, si 
bien no es por cierto el menos ejercitado, el texto de Freud al que llamaré de interés más 
local en apariencia, encontramos en él esa riqueza nunca agotada de significaciones que 
lo ofrece por destino a la disciplina del comentario? No uno de esos textos de dos 
 




dimensiones, infinitamente planos, como dicen los matemáticos, que sólo tienen un valor 
fiduciario en un discurso constituido, sino un texto vehículo de una palabra, en cuanto que 
ésta constituye una emergencia nueva de la verdad.”3   
 
Cabe destacar, que no solo Lacan y Freud se mostraron receptivos a los 
argumentos de la letra, pues también K. Abraham le escribió a Freud señalando que 
percibía los llamados del texto así: “El trabajo el cual usted me regaló es de tan excelente 
calidad […] Es tan transparente que parece reclamar a grandes gritos una presentación 
gráfica de las fuerzas que allí se entrecruzan y se ramifican.”4 
En efecto, encontramos en estas indicaciones, una justificación para señalar el valor 
del texto en su decir, ya que funciona como un modo de aproximación transferencial para 
el lector, pues se supone un saber en lo escrito. De tal forma, que hacer uso del análisis de 




El tiempo lógico y el aserto de certidumbre anticipada5. Este texto de Jacques Lacan, 
publicado por primera vez en 1945, nos permitirá abordar tres momentos lógicos vinculados 
al sujeto y al tema del aserto. Pero ¿qué es un aserto? Para ubicarlo de manera simple, diremos 
que se trata de una respuesta que ya conocemos, sin embargo, lo que no sabemos es si dicha 
respuesta es correcta o no.  
En ese texto, tenemos un narrador que nos exige responder a la pregunta impuesta: 
¿cuál es el color del disco que tenemos atado a nuestra espalda? Como condición se nos 
plantea que debemos argumentar la respuesta no solo con razonamientos convenientes a la 
 
3 Jacques, Lacan.«Escritos I». Respuesta al comentario de Jean Hyppolite sobre la Verneinung de Freud. (Buenos Aires: 
Paidós, s.f.), 386-387. 
4 Abraham, karl. «Sigmund Freud-Karl Abraham: correspondencia completa, (1907-1926).» (Madrid: Síntesis, 2013),166. 
5 Jacques, Lacan. «Escritos I.» El tiempo lógico y el aserto de certidumbre anticipada . (México: Siglo XXI, 2009) 
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probabilidad, sino que esta debe ser construida desde un lugar en el cual lo lógico deje de 
pensarse como equivalente a algo sencillo, consecuente o inefable, pues en este caso la 
apuesta es por la subjetividad.  
Entonces presentemos textualmente el aserto: 
“El director de la cárcel hace comparecer a tres detenidos selectos y les comunica el aviso 
siguiente: Por razones que no tengo por qué exponerles ahora, señores, debo poner en 
libertad a uno de ustedes. Para decidir a cuál, remito la suerte a una prueba a la que se 
someterán ustedes, si les parece.  
Son ustedes tres aquí presentes. Aquí están cinco discos que no se distinguen sino por el 
color: tres son blancos, y otros dos son negros. Sin enterarles de cuál he escogido, voy a 
sujetarle a cada uno de ustedes uno de estos discos entre los dos hombros, es decir fuera del 
alcance directo de su mirada, estando igualmente excluida toda posibilidad de alcanzarlo 
indirectamente por la vista, por la ausencia aquí de ningún medio de reflejarse. 
Entonces, les será dado todo el tiempo para considerar a sus compañeros y los discos de que 
cada uno se muestre portador, sin que les esté permitido, por supuesto, comunicarse unos a 
otros el resultado de su inspección. Cosa que por lo demás les prohibiría su puro interés. 
Pues será el primero que pueda concluir de ello su propio color el que se beneficiaría de la 
medida liberadora de que disponemos.  
Se necesitará además que su conclusión esté fundada en motivos de lógica, y no únicamente 
de probabilidad. Para este efecto, queda entendido que, en cuanto uno de ustedes esté 
dispuesto a formular una, cruzará esta puerta a fin de que, tomado aparte, sea juzgado por 
su respuesta”.  
Aceptada la propuesta, se adorna a cada uno de nuestros sujetos con un disco blanco, sin 
utilizar los negros, de los cuales, recordémoslo, solo se disponía de dos”.6 
Este es el tema del asunto que nos apremia: ¿cómo decidir y cómo saber si lo hemos 
hecho bien? Hubo que esperar hasta 1972, en la clase 8 del seminario XX Aún, para que 
Lacan tratara nuevamente el asunto del aserto, pero ahora incluyendo la función de la prisa, 
 
6 Ibíd, p. 193 
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pues de por medio tenemos la exigencia del Otro, que junto con el paso del tiempo urgen por 
una respuesta.  
De igual manera sucede en una investigación, pues al construir una pregunta se nos 
abre un camino incierto, con una exigencia que se hace patente al momento de concluir. Así, 
el sujeto se encuentra ante un imperativo que irrumpe en la cadena de los eventos para hacer 
devenir el acontecimiento. Esa es la diferencia entre el aserto y el anticipo, pues el segundo 
resuelve la demanda por probabilidad, sirviéndose de ese mecanismo que podría salvarnos 
en el campo de la intersubjetividad, donde la lógica parece compartida, pues Uno se hace 
entre varios.  
En el caso del aserto, el asunto es diferente, ya que la posibilidad tiene que ver con 
una oportunidad de elección donde no interesa la contingencia numérica, pues el aserto se 
sirve de la subjetividad como soporte para la diferencia. Allí Uno es en relación con los otros. 
Para el caso textual que nos propone Lacan, los prisioneros podrían detenerse y 
asegurar partiendo de la base en la que no se ven sino dos discos negros, que en efecto, no 
existe posibilidad para que haya dos discos negros y uno blanco, pues se ven dos blancos. 
Entonces, en consecuencia deductiva alguno dirá: o tengo uno blanco porque hay tres discos 
blancos en uso, o tengo uno negro, porque hay dos discos blancos en uso y por tanto, yo 
tengo el negro. Esto muestra, cómo todas las probabilidades vienen del sometimiento causado 
por el afán de descubrir la respuesta correcta. El enunciado sería el siguiente: —Todo lo que 
me es posible presumir, calcular y deducir estaría de acuerdo con lo que me ofrece el mundo, 
por lo cual es información efectiva—. 
Si nos entregamos a esa lógica, es posible que no salgamos del campo de la 
probabilidad, por lo que es necesario cambiar nuestra ubicación para continuar con esta 
prueba. Es cardinal dejar de ver, para ponerse en otro lugar, para pasar de ver, a ser visto, a 
mirar-se y de esta manera analizar, en lugar de buscar una respuesta. Aun así, es muy 




De tal forma, que al continuar la prueba y al hacer efectivo el cambio de ver, por el 
mirar-se la lógica se modifica, pues si yo tengo el disco negro y me estoy viendo, —yo soy 
otro— que además, me mira. Entonces, tanto el recluso número dos como el número tres, 
pueden salir libres, puesto que, al estar en igualdad de condiciones, podrían concluir que son 
blancos, ya que no existen sino dos discos negros.  
En este punto, volvemos sobre el tema de la probabilidad, ya que existirían 
únicamente dos vías, o tengo el disco blanco pues todos pueden ser blancos, o tengo el disco 
negro, ya que podría haber al menos uno negro, pues ya he visto dos discos blancos. Sin 
embargo, nadie se apresura… todos dudan, ninguno se precipita. Todos están en la misma 
condición, ya que nadie sabe cuál es la verdad. Es decir, que cuando la prisa tiene lugar, la 
urgencia es lo único que podrá salvarme, pero también hundirme. Entonces, ¿cómo debo 
anticiparme, antes que llegue la fecha, antes que el tiempo se acabe? 
El sujeto se precipita, ya que la interdicción es no poder hablar con el otro, así que el 
otro no puede decirme quién soy, dejándome toda la responsabilidad en averiguarlo. Parece 
que la función invocante ha sido limitada, pues en esta situación no puedo usar la invocación 
sintáctica convencional. Sin embargo, creemos que el estatuto de la palabra va más allá de la 
dimensión vocálica. De ahí, que desee hacer aparecer un saber, no conocido, en la palabra 
del otro.  
Dadas las circunstancias, parece más sencillo servirnos de lo escópico, pues parece 
que ver nos dará la “verdad”, ese es el momento en el que el ojo, como entraña de la función 
mortal, enseñará su límite e impondrá un nuevo comienzo. Es en esta suspensión, donde 
aparece el gesto casi como un golpe, un movimiento que se hace sonoro, pues este irrumpe 
y se sitúa en una temporalidad anterior, abre un desenvolvimiento diferente a la 
interpretación. Hay que darse prisa, pues se solicita alguna certeza, que ya ha sido suspendida 
dos veces y pide con urgencia ser concluida.  
Es posible quedarse a la espera de los movimientos de los otros, descifrarlos como si 
fueran palabras, cada gesto, cada exhalación o cada parpadeo, y así asumir que interpretamos. 
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Sin embargo, suspendidos en esto podríamos quedarnos atrapados y no movernos jamás, sin 
arriesgarnos a conjurar y así sin atrevernos a concluir.  
Entonces, al tratarse del aserto de una certidumbre, esto podría llevarnos hasta la 
dimensión temporal del acto, el cual está escindido entre el instante de ver, el tiempo de 
comprender y el momento de concluir, dejando en claro, que estos instantes no existen en 
una secuencia cronológica determinada, pues no se trata de tres sucesiones temporales con 
un orden ni una duración definitiva. El tiempo, en cada momento, parece diluido en estos 
instantes de evidencia, pues dichas suspensiones están más bien relacionadas por una 
discontinuidad tonal y no por un orden rígido. Es decir que “cada momento en su tránsito al 
otro, se reabsorba en él, subsistiendo únicamente el último que los absorbe”7. Tal vez, de eso 
se trata la investigación, de ese instante inesperado que permite dar lugar a la creación como 
efecto de aserto en la subjetividad. 
En efecto, podríamos quedarnos sometidos de manera perpetua al raciocinio de la 
predicción binaria y la probabilidad, ¿es o no es, soy o no soy? Pero el sujeto es tomado por 
la urgencia de concluir, debe decidir, “me apresuro a afirmar que soy blanco, para que estos 
blancos así considerados por mí, no se me adelanten en reconocerse por lo que son”8. Es en 
ese aserto sobre uno mismo, donde Lacan señala un movimiento lógico, pues la decisión 
forma un juicio: “afirmo que soy blanco”, cuando digo y decido, “soy blanco”. Entonces 
“pasado el tiempo para comprender, el momento de concluir, es el momento de concluir, el 
tiempo de comprender”9.  
Esto parece mostrarnos como al existir una pregunta sobre el sujeto, no basta 
solamente con un instante para ver. Una investigación busca irrumpir hasta desembocar en 
un momento para comprender, aun cuando sea el tiempo lógico el que recorre al sujeto entre 
prejuicios acompañados por la incertidumbre y la prisa, pues es solo en un instante posterior, 
donde es posible y aprehensible el tiempo de comprender. 
 
7 Ibíd, p. 199 
8 Ibíd, p. 201 
9 Ibíd, p. 201 
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Así ante el fantasma que ronda nuestro cuerpo, por demás hablante, se jugará una 
musicalidad presente en el lenguaje, que junto a una elección puesta en palabras, construirá 
una melodía y un ritmo singular que se edifica a partir de sonidos y silencios. Esta melodía, 
ronda el campo de la creación de forma similar a esos discos blancos, que sujetos al cuerpo 
hacen tensión en el tiempo, con tal efecto, que el tiempo lógico interrumpe y corta con la 
repetición, es allí donde lo cronológico adquiere terceridad y emerge un nuevo instante de 
ver y un nuevo tiempo para comprender.  
Ahora bien, en relación con el acto, este no se somete a una cronología exacta. El acto 
exige ciertamente una duración, que para este caso, no transcurre únicamente mientras la 
boca produce palabras. Es decir, que el acto de la enunciación no es aprobado por su 
extensión sino por su lógica. De allí, que el sujeto aspire mediante la creación, a tomar algo 
más que una simple experiencia estética. Entonces realizar el análisis de una obra, no puede 
tratarse como un asunto de certidumbre, y mucho menos anticipada, sino de todo lo contrario, 
de una incertidumbre que lleva al sujeto a tomar decisiones y situar así algo en el lugar de la 
demanda.  
En ese sentido, es posible plantear como la conclusión de una creación, ocurre sin que 
el creador lo sepa con exactitud. Esta es la lógica que se apropia de este proyecto. Se trata de 
un proceso creativo singular, ubicado entre vaivenes acerca de aquello que es particularmente 
concerniente. 
Diremos que así como los prisioneros con los discos, una de las cosas más difíciles al 
investigar es concluir, ya que justamente se trata de decidir, de afirmar el aserto aún cuando 
no se esté seguro de ello; esto implica asumir la incertidumbre que provoca no poder ver 
nuestra espalda y encarar la angustia que provoca no poder cerrar el oído ante el canto de las 
sirenas. Por tanto, optamos avanzar con los ojos cerrados, para así intentar ver lo que no 
vemos, o mejor dicho, para escucharlo y así trabajar con el sin sentido, pero no para hacerle 
caducar en su operación, sino para hacer posible un nuevo comienzo.  
Esto fue lo que Lacan hizo al tomar innumerables entrecruzamientos teóricos, 
analizarlos y construir su propia propuesta. Esa parece ser la pertinencia del tema del aserto 
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en los asuntos concernientes a la investigación y la inevitable subjetividad que habita en ella, 





















Capítulo 1: Consideraciones preliminares 
acerca del lenguaje 
  
1. Lingüistería  
 
“¿Cómo un psicoanalista de hoy no se sentirá llegado a […] tocar la palabra 
cuando en su experiencia recibe de ella su instrumento, su marco, su material y hasta el 
ruido de fondo de sus incertidumbres?”10 
Jacques Lacan construyó su propuesta a partir de las posturas planteadas por Freud 
mientras se servía de otras disciplinas como la antropología, la lingüística y la topología. 
Así, a través de un riguroso camino instaló una articulación fértil entre el lenguaje y el 
psicoanálisis.  
Es sabido que el nombre de Lacan estuvo asociado a la corriente estructuralista de 
la década de los 50 y aunque su teorización no se corresponde por entero con dicho 
andamiaje, él mismo dirá en un momento dado, que fue el estructuralismo el que le permitió 
“elaborar lógicamente: […] el sujeto, el sujeto tomado en una división constituyente”11, 
aunque esta apostura no representa su último acercamiento al concepto de sujeto. 
Sin embargo, respecto al estructuralismo, el autor dialogó principalmente con la 
antropología de Lévi-Strauss y la lingüística de Ferdinand de Saussure, pues fue a este a 
quien evocó en 1955 cuando introdujo la definición de lenguaje que aparece consignada en 
la conferencia de la clínica neuropsiquiátrica de Viena y que fue formalizada en el texto 
“La cosa freudiana, o sentido del retorno a Freud en psicoanálisis”12.  
Pero también en textos preliminares, ya se evidenciaba que Lacan apuntaba a 
 
10 Jacques, Lacan. «Escritos I.» La instancia de la letra en el inconsciente o la razón desde Freud. (Buenos Aires: siglo 
XXI, 2008), 496 
11 Jacques, Lacan. «Escritos 2.» Posición del inconsciente. (Buenos Aires: siglo XXI, 2008), 794-814 
12 Ibíd, p. 379 
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formular la trascendencia de la estructura del lenguaje para pensar lo inconsciente. De 
hecho, sugiere que “las funciones de la palabra y el campo del lenguaje, motivan cambios 
de meta y de técnica psicoanalítica […] “Es decir que” […] se da a entender que más allá 
de la palabra, es toda la estructura del lenguaje lo que la experiencia psicoanalítica descubre 
en el inconsciente.”13   
Estas puntualizaciones, señalan cómo el psicoanalista francés llegó a establecer que 
el inconsciente se rige por la misma lógica del lenguaje, hasta desembocar en el aforismo: 
“el inconsciente está estructurado como un lenguaje”14, lo cual llegó a constituirse como un 
paradigma dentro del psicoanálisis, pues el lenguaje pasó a ser definido como la condición 
misma del inconsciente.  
En consecuencia, se podría pensar que el quehacer del psicoanalista nunca fue ajeno 
al abordaje del inconsciente —como efecto del lenguaje—, pues ya desde Freud se señaló 
cómo la constitución del material reprimido responde a esta lógica.   
“Porque si para admitir un síntoma en la psicopatología psicoanalítica, neurótico o 
no, Freud exige el mínimo de sobredeterminación que constituye un doble sentido, símbolo 
de un conflicto […] más allá de su función […] presente no menos simbólico, si nos ha 
enseñado a seguir en el texto de las asociaciones libres la ramificación ascendente de esa 
estirpe simbólica, para situar por ella en los puntos en que las formas verbales se entrecruzan 
con ella los nudos de su estructura, queda ya del todo claro que el síntoma se resuelve por 
entero en un análisis del lenguaje, porque él mismo está estructurado como un lenguaje, 
porque es lenguaje cuya palabra debe ser librada.”15 
Esto nos muestra cómo la práctica analítica no es posible sino por efecto del 
lenguaje, de tal forma que para dar un sentido conceptual a esto, acudimos a lo que Jacques 
Lacan formalizó en 1953, fecha en la que comienza a dilucidar las coordenadas de lo 
simbólico como registro; “en el sistema simbólico tal como lo ha constituido la tradición, a 
 
13 Jacques, Lacan. «Escritos 1.» La cosa freudiana, o sentido del retorno a Freud en psicoanálisis. (Buenos Aires: Siglo 
XXI, 2008), 390-407. 
14 Jacques, Lacan. «Seminario XI.» El inconsciente freudiano y el nuestro. (Buenos Aires: Paidós, 2010), 28. 
15 Jacques, Lacan. «Escritos I.» Función y campo de la palabra y del lenguaje en psicoanálisis. (Buenos Aires: Siglo 
XXI), 2008. 236-260 
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la que más que deletrear y aprender, nos incorporamos en tanto individuos […] consiste en 
mostrar al sujeto que dice más de lo que cree decir”16 de modo que lo simbólico, ubica un 
modo de acercamiento particular entre la concepción del sujeto respecto al lenguaje, pues 
el autor es quien nos lo señala: “Les enseñé a identificar lo simbólico con el lenguaje”17. 
En esta concepción, se percibe la influencia de Claude Lévi-Strauss, un antropólogo 
y etnólogo franco-belga, quien además de ser un atento lector del psicoanálisis freudiano, 
fue quien introdujo la perspectiva estructuralista en las ciencias sociales, al seguir la pista 
del estructuralismo planteado por el trabajo lingüístico de Román Jakobson.  
Fue desde allí, donde se desarrolló el “método estructural” en el campo de los 
fenómenos lingüísticos del lenguaje, pues para el estructuralismo de la época el lenguaje es 
la estructura que da cuenta de otras estructuras. Por ejemplo, en la antropología, el lenguaje 
opera como el cimiento desde el cual se erigen los diferentes contratos sociales. 
Puntualmente, en su texto titulado La eficacia simbólica18, Lévi-Strauss trata algunos 
aspectos de la cura chamánica, con los que busca señalar a qué se refiere cuando plantea 
una eficacia simbólica, que según él, corresponde a una propiedad introductoria, la cual en 
aporte al campo psicoanalítico, se vincula con el concepto que entiende al inconsciente, 
representado por una función que se ejerce a través de las mismas leyes del lenguaje.  
Según Levi-Strauss, “El inconsciente […] es órgano de una función específica, que 
se limita a imponer leyes estructurales a elementos inarticulados que vienen de otra parte y 
esto agota su realidad: pulsiones, emociones, representaciones, recuerdos. Se podría decir 
entonces, que el inconsciente es el léxico individual en el que cada uno de nosotros acumula 
el vocabulario de su historia personal, pero este vocabulario solamente adquiere 
significación –para nosotros mismos y para los demás– si el inconsciente lo organiza según 
sus leyes lo que constituye así un discurso”19.   
En efecto, aunque esto es solo una aproximación, podemos ver cómo incluso desde 
esta perspectiva antropológica, la función simbólica implica un sometimiento al lenguaje, 
 
16 Jacques, Lacan. «Seminario I.» Los escritos técnicos de Freud (1953-1954). (Buenos Aires: Paidós), 1981. 90. 
17 Ibíd, p. 120 
18 Lévi, Strauss. «La eficacia simbólica.» En Antropología estructural. (México: Siglo XXI), 1995. 
19 Ibíd, p. 184 
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que se ejerce sobre todos de la misma forma. De allí, que el antropólogo lograra construir 
un acercamiento a las leyes propias del inconsciente y el lenguaje.  
Planteado así, podemos entender cómo el psicoanálisis lacaniano retoma varios de 
los postulados de Lévi-Strauss, producidos durante el auge de la época estructuralista, pues 
la elaboración de ese entonces hace hincapié sobre el registro de lo simbólico, el cual parece 
influenciado por planteamientos estructurales, como lo es la sujeción a las leyes 
preexistentes.   
En consecuencia, al retomar esta noción de lo simbólico y relacionarla con la 
estructura y el lenguaje, el campo de la lingüística se mostró fecundo para la teorización 
psicoanalítica. Pues este le permitió a Lacan dar cuenta del modo en el que el sujeto se 
inserta en un orden preestablecido, tal y como planteó Lévi-Strauss, pero con la diferencia 
que marca cómo para Lacan una estructura designa algunos elementos discretos que 
funcionan como representantes del sujeto. 
En ese sentido, podría pensarse que la teoría que Lacan tiene del sujeto, depende 
desde el inicio de la teoría que este tiene del lenguaje. Entonces, ¿de qué sujeto se trata para 
Lacan? Él sostiene una propuesta de subversión, pues al plantearlo como efecto de lo 
simbólico y en relación con una estructura, “el efecto de lenguaje es la causa introducida en 
el sujeto.”20 Noción que si bien más adelante en su obra se torna más compleja, al matizarla 
se mantiene.   
Sin embargo, esta contigüidad dada por entrecruzamientos disciplinares entre 
psicoanálisis y lingüística, tiene a todas luces varios límites. Así lo demuestra el 
distanciamiento explícito que hace el psicoanalista francés en 1971, en la clase número III 
del Seminario XVIII, “porque la lingüística, lo voy a decir, a mí me importa un bledo. Lo 
que me interesa directamente es el lenguaje, porque pienso que es con lo que trato cuando 
tengo que llevar acabo un psicoanálisis.”21  
Dicho distanciamiento se encuentra profundizado en el Seminario número XX Aun, 
 
20 Jacques, Lacan. «Posición inconsciente.» En Escritos II. (Buenos Aires: Siglo XXI, 2008), 794 




donde Lacan, 19 años después de su primera mención hacia la Lingüística, analiza con 
detalle la obra de Román Jakobson, para así finalmente decir que no puede sentirse menos 
interesado por ese campo, pues él no hace lingüística sino “lingüistería.”22  
Esta cuestión concierne a los antecedentes de la conocida inversión lacaniana, 
respecto del esquema de la unidad básica del signo de Saussure. Allí, Jacques Lacan otorga 
primacía al significante sobre el significado; tal inversión fue la que permitió visibilizar que 
el principio de la interpretación en psicoanálisis, puede formularse a partir de la autonomía 
del significante, el cual detenta el significado como particular, pues este no debe estar 
forzosamente incluido en la unidad morfológica y fonológica, tal como se presenta en el 
enunciado lingüístico. Por esta razón, diremos que para el psicoanálisis, el significante solo 
se define por homología con el significante lingüístico, en tanto comparte su carácter 
estructurante y sus leyes de composición, pero se distancia en las implicaciones y efectos 
que este conlleva.  
Esto hace necesario nombrar la problemática del significante, correspondiente al 
asunto del sentido y el significado, puesto que en la teoría psicoanalítica estos elementos 
son radicalmente diferentes. Sin embargo, si en un primer momento nos ubicamos sobre la 
primacía del significado, este nos remite nuevamente a los antecedentes saussureanos y su 
propuesta, en la cual, dos puntos diferentes convergen como complementarios al momento 
de analizar los hechos de la lengua. Nos referimos con ello, a los ejes diacrónico y 
sincrónico. “Es sincrónico todo lo que se refiere al aspecto estático de nuestra ciencia, y 
diacrónico todo lo que se relaciona con las evoluciones. Del mismo modo, sincronía y 
diacronía designarán respectivamente un estado de la lengua y una fase de evolución.”23  
En otras palabras, parece que la relevancia de estos desarrollos para el psicoanálisis 
radica en la ubicación y articulación de la estructura —sincronía— y la historia —
diacronía—, en la medida en que para Lacan ambos proporcionan dimensiones 
convencionales de una misma operación, las cuales hacen posible una teorización acerca de 
la temporalidad del sujeto.  
 
22 Jacques, Lacan. “A Jakobson” en el Seminario XX. (Buenos Aires. Paidós 2008), 27  
23 Ferdinand, de Saussure. Curso de Lingüística General. (Buenos Aires: Losada, 1980),107 
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Así las cosas, según la razón lacaniana, no es viable pensar la práctica psicoanalítica, 
si no se articula la diacronía y la sincronía como dos ejes lógicos que otorgan una trama a 
la subjetividad. Por esta razón, será de estos elementos que nos serviremos para analizar la 
musicalidad que puede habitar en algunas creaciones humanas, donde es el lenguaje el que 
las define, incluso más allá de las consideraciones lingüísticas.  
 
1.1. Aproximación rítmica a la (sin)cronía  
 
 
En este apartado —por primera vez en este texto— vamos a tratar el tema del ritmo 
—desde una perspectiva lingüística—, pues el ritmo parece traer consigo una labor 
sincrónica y dialéctica. Analicémoslo con los ojos y los oídos; si tomamos una frase con 
cinco acentos dentro de un compás de 4 pulsos, podremos sentir qué ocurre con cada 
desplazamiento. 
La frase es “Canasta de pan”; sus acentos correspondientes son Ca-nas-ta-de-pan, 
pero como condición, lo tenemos disponible en un compás de 4/4, lo cual significa que sólo 
tendremos 4 pulsos para inscribir una frase con 5 acentos. Y aunque con descaro sabemos 
que existen formas de hacer encajar objetos donde no caben, sí cumplimos con la condición 
propuesta, lo que sucederá es que la frase quedará incompleta en cada compás, veamos:   
1- Ca-nas-ta-de  
 2- pan-ca-nas-ta  
  3- de-pan-ca-nas  
    4- ta-de-pan-ca  
      5- nas-ta-de-pan 
En primer lugar, podemos observar cómo el significado se ve alterado después del 
primer compás, y en un segundo momento, sucede que luego de 5 compases, el pulso ha 
consumido todas las sílabas disponibles, dando comienzo a una repetición intrascendente, 
16 
 
en la que el significado parece perdido.  
Con esto buscamos advertir cómo alterar un aspecto musical en las palabras —el 
ritmo— causa inmediatamente una alteración en la imagen inicial del significado, pues se 
trata de una frase corta que respeta una construcción sintáctica ordinaria y lineal, pero ¿qué 
ocurre si aplicamos el mismo ejercicio a una producción que exige una estructura más 
silábica específica?  
Para entenderlo mejor, acudiremos a la figura poética del haiku24 cuya métrica se 
caracteriza por tener cinco sílabas en el primer verso, siete en el segundo y nuevamente 
cinco en el tercero, —he allí una condición rítmica—. Así que, si pensamos en el ritmo 
como el elemento que hace depender la imagen que habita en el significado, podemos ver 
lo que sucede al realizar el mismo ejercicio, con la misma condición, —suprimir el último 
sistema de cada compás y comenzar la frase desde el acento que ha quedado excluido—. El 
haiku fue escrito por Octavio Paz y es el siguiente:  
 
Hecho de aire  











24 Los haikus son poemas extremadamente breves, los cuales —en su versión japonesa— están compuestos por un total de 
17 sílabas. 



































Podemos encontrar en todas las variaciones, cómo al desplazar el acento, el significado se 
ve alterado, pero no parece desaparecer la imagen que se produce en su primera versión, 
pues el ritmo no se presenta solamente en la acentuación silábica, sino en el carácter cíclico 
dispuesto en la condición inicial, esto hace encajar las sílabas en una secuencia donde el 
significado se diluye, pero no desaparece por completo, pues hay un sentido que aún lo 
representa.  
Esta sería la función sincrónica que la lingüística nos propone, pues allí lo simbólico 
se encuentra en función del sentido, pero ¿qué sucede si el sentido es lo que desaparece? 
Para responder a ese interrogante, usaremos otro poema escrito Hugo Ball26 quien es 
considerado el creador del movimiento dadaísta27. En el “Manifiesto inaugural de la primera 
velada dadá”, este poeta cuestiona directamente el uso de la palabra, pues según él, se ha 
convertido en un objeto por sí mismo. “La palabra ¿Por qué no la puedo encontrar? ¿Por 
qué no puede un árbol llamarse Pluplusch, y Pluplubasch cuando está lloviendo? La palabra 
señores, es una preocupación pública de primera importancia.28”  
 
26 Fue un poeta y escritor alemán, quien además de ser conocido por dar inicio al movimiento dadaísta, fue el traductor de 
Bakunin y el biógrafo de Hermann Hesse.  
27 El dadaísmo es un movimiento artístico que inició en 1926, y se caracterizó por rebelarse contra de las convenciones 
estéticas establecidas, siento esta la corriente que fundó las bases de aquello que más adelante sería llamado como 
surrealismo artístico. 
28 Hugo Ball. La huida del tiempo. (Madrid: Acantilado, 2005), 45 
 
 
Esta preocupación, llevó al autor a proponer una forma de escritura caracterizada 
por la ausencia del sentido, que define a la poesía convencional, tal y como podemos verlo 
en su poema titulado “Gadji beri bimba.”29.  
 
Gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori 
gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa laulitalomini 
gadji berl bin blassa glassala laula lonni cadorsu sassala bim 
gadjama tuffm i zimzalla binban gligla wowolimai bin beri ban 
o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo 
gadjama rhinozerossola hopsamen 
bluku terullala blaulala loooo 
zimzim urullala zimzim urullala zimzim zanzibar zimzalla zam 
elifantolim brussala bulomen brussala bulomen tromtata 
velo da bang bang affalo purzamai affalo purzamal lengado tor 
gadjama bimbalo glandridi glassala zingtata pimpalo ögrögöööö 
viola laxato viola zimbrabim viola uli paluji malooo 
tuffm im zimbrabim negramai bumbalo negramai bumbalo tuffm i zim 
gadjama bimbala oo beri gadjama gaga di gadjama affalo pinx 
gaga di bumbalo bumbalo gadjamen 
gaga di bling blong 
gaga blung 
Allí, asegurar si existe o no algún significado parece inoportuno, pues el poema no 
está escrito en ningún idioma, es solamente una articulación de fonemas que desafían el 
convencionalismo lingüístico y no fue escrito con el objetivo de expresar un significado que 
pueda considerarse “literal” pues la razón e intención de su existencia reside en la 
explicación que nos entrega el autor acerca de su escritura. Por esta razón, realizar el 
ejercicio de desplazamiento rítmico parece vano, pues desde el inicio el significado, 
resultado del signo lingüístico, parece alterado.  
 
29 Richard Shepard. Modernism —Dada— Postmodernism (Illinois: Northwestern University Press), 137-138 
 
 
Al respecto, el autor nos dice “Dejé que las vocales dieran vueltas por ahí. Dejé que 
las vocales simplemente ocurrieran, como maullidos de gato… Las palabras emergen, 
hombros de palabras, piernas, brazos, manos de palabras. Au, oi, uh. No hay que dejar 
demasiadas palabras fuera. Una línea de poesía es una oportunidad para deshacerse de toda 
la suciedad que se adhiere a este lenguaje maldito”30. 
Desde esta posición podemos aprehender, cómo aunque impongamos un ritmo o una 
métrica en una creación con carácter dialectico, no es posible definirla totalmente en su 
significación —si solamente tenemos en cuenta el elemento rítmico—, pues el sentir de este 
poema parece inscrito en la imposibilidad del sin-sentido. Es decir, que aunque ciertamente 
podemos encontrar algo que nos atrape en el ritmo de la enunciación, aunque leamos este 
poema desplazando todos los acentos, nunca encontraremos una imagen como la del pino 
o las rocas que evocan el poema de Octavio Paz.   
De tal forma, que si pensamos en la musicalidad como algo que se constituye 
estructuralmente y solo por vía del lenguaje, hace falta analizar que sucede cuando se 
involucran otras variables musicales, por ejemplo, tal y como ocurrió en la adaptación de 
este poema, cuando fue llevado al formato de canción por la banda estadounidense The 
talking heads31 en 1975. En dicho arreglo, los fonemas fueron acompasados por una métrica 
de 4/4, junto a un sentido armónico inscrito en la tonalidad de Si menor. La adaptación se 
tituló “I Zimbra” y su lirica es la siguiente:  
 
Gadji beri bimba clandridi 
Lauli lonni cadori gadjam 
A bim beri glassala glandride 
E glassala tuffm I zimbra 
Bim blassa galassasa zimbrabim 
Blassa glallassasa zimbrabim 
 
30 Hugo Ball, op. cit., p. 45 
31 Fue una banda de genero new wave formada entre 1972 y 1991, la cual se caracterizó por mantener influencia cultural 
del Pop Art.. 
 
 
A bim beri glassala grandrid 
E glassala tuffm I zimbra 
Gadji beri bimba glandridi  
Lauli lonni cadora gadjam  
A bim beri glassasa glandrid  
E glassala tuffm I zimbra32 
En esta adaptación, aunque se respeta un sentido musical, las palabras siguen sin 
ofrecer un significado lingüístico, pues ese no es el objetivo. Por lo tanto, parece coherente 
pensar que el ritmo representa un aspecto netamente sincrónico en la musicalidad del 
lenguaje, pues este puede definir a la palabra, pero no consigue apropiarse de la multiplicidad 
que ofrece el sentido en la articulación significante, pues aún nos queda la melodía y la 
armonía como elementos que se involucran en este asunto.  
Ciertamente, la palabra escapa a la lógica lingüística por efecto de la musicalidad que 
le habita, y es por esto que nos servimos de la subjetividad para analizarla, pues en las 
creaciones musicales, la intención no es siempre construir un significado, ya que a través de 
lo musical se hace resonar algo que se inscribe en el campo de la pulsión, relacionado con la 
imposibilidad de recuperar el goce estructuralmente perdido.  
Por ejemplo, Claude Lévi-Strauss considera que a partir del lenguaje, podremos 
comprender la relación existente entre mito y música, pues indudablemente los dos productos 
poseen su origen en el lenguaje, aunque se desarrollan por separado. 
Citemos a Levi-Strauss: "En música es el elemento sonoro el que predomina, y en 
el mito es el significado"33. Al poner entre dicho al mito como producción lingüística 
convencional, el mito es entonces, la síntesis —imposible— entre las facetas diacrónica y 
sincrónica del lenguaje. Es decir, un intento perenne de reconciliar lo irreconciliable. Si nos 
concentramos solamente en lo sonoro, estaremos de acuerdo en pensar que “por debajo de 
los sonidos y los ritmos, la música opera en un terreno bruto, que es el tiempo fisiológico 
 
32 Talking heads. I zimbra. Compuesta por Brian Eno, Hugo Ball y David Byrne en 1980, 
https://www.youtube.com/watch?v=3tyVn2ZDJ-Y 
33 Claude Lévi-Strauss. Mito y significado. (México D.F. Alianza Editorial 1978), 68 
 
 
del oyente; tiempo irremediablemente diacrónico, por irreversible, del cual, sin embargo, 
trasmuta el segmento que se consagró a escucharla en una totalidad sincrónica y cerrada 
sobre sí misma […] La misión del compositor es alterar esta continuidad sin revocar su 
fundamento”34. 
Como argumento en la teoría psicoanalítica, encontramos asidero en el texto 
“Instancia de la letra en el inconsciente o la razón desde Freud” de 1957. En este escrito, 
Lacan explica el modo en que la estructura significante tiene en cuenta los ejes sincrónico 
y diacrónico, a través de dos figuras del lenguaje: la metáfora y la metonimia, presentes en 
la red significante, definida como “la estructura sincrónica del material del lenguaje, en 
cuanto que cada elemento torna en ella su empleo exacto por ser diferente de los otros.”35  
Y por otra parte, define al significado como “el conjunto diacrónico de los discursos 
concretamente pronunciados, el cual reacciona históricamente sobre el primero, del mismo 
modo que la estructura de éste gobierna las vías del segundo”36. En síntesis, lo que nos 
interesa destacar de estas citas, es la articulación entre la historia y la estructura, ya que al 
incluir la palabra y su musicalidad como el material de producción en el lenguaje, resulta 
sensato pensar cómo algunas variables musicales tendrían resonancia con el asunto del 
significado y otras con la estructura significante.  
Esta elaboración lacaniana ha tenido entre sus consecuencias que el significado no 
tenga primacía sobre el significante, en oposición al campo lingüístico, pues el psicoanálisis 
ha dado lugar a la localización del lenguaje como construcción fundante para el sujeto, con 
lo cual se abre el campo a la posibilidad de considerar cada significado como efecto de la 
articulación significante que lo produce. Es decir, que la interpretación y la subjetividad 
serán elementos insoslayables al momento de considerar algún significado. 
Sin embargo, a pesar de los virajes, Jacques Lacan tiene presente con mucha 
agudeza la lectura de Ferdinand de Saussure y su propuesta, pues concuerda con él al señalar 
que el contenido de una palabra solo está determinado por el curso de lo que existe fuera de 
ella. Con la diferencia que añade el psicoanalista francés, al ubicar la subjetividad como el 
 
34 Claude Levi Strauss, «Lo crudo y lo cocido.» En Mitológicas I, (México D.F : Fondo de cultura económica, 1968), 137-
138. 
35 Jacques Lacan, «Escritos I.» La instancia de…, op. cit., p.290.  
36 Ibíd, p. 391 
 
 
elemento preciso en esta propuesta, pues es el sujeto quien enuncia en articulación con el 
significante que lo representa.   
Esto no solo apunta a cuestionar la arbitrariedad del signo, sino que desplaza 
también su aporte hacia el asunto de la lengua, pues Saussure sostuvo que en la lengua 
encontramos un conjunto de desproporciones fonéticas y conceptuales, ya que en ella no 
hay más que diferencias. “Una lengua es radicalmente incapaz de defenderse contra los 
factores que desplazan, minuto tras minuto, la relación entre significado y significante”37.   
Entonces, si el ritmo ciertamente se vincula a una función sincrónica en el lenguaje, 
solo puede aprehender una parte del significado que se apoya en la imagen del signo 
lingüístico saussureano. Es decir, que si el ritmo se ve alterado, la imagen acústica también 
cambiará, pero esto no implica que deje de existir algún significado posible, pues aún nos 
queda la subjetividad implícita en el sentido de quien enuncia, la cual se expresa en la 
relación significante. 
Al seguir esta línea, podemos ir hasta Jean-Claude Milner, filósofo y lingüista 
francés, quien radicalizó las diferencias lingüísticas esbozadas por Saussure, al plantear que 
toda lengua en tanto conjunto de locuciones, es idéntica solamente a ella misma y a ninguna 
otra: “La lengua es, entonces, lo que de ella practica el inconsciente, prestándose a todos 
los juegos imaginables para que la verdad, en el movimiento de las palabras, hable”38. Será 
esta diferencia entre lengua y lenguaje una distinción obligada de la cual nos ocuparemos 
más adelante, pues nuestro interés esta centrado por ahora, en la relación planteada entre el 
lenguaje y el inconsciente, mientras estamos de acuerdo con Emile Benveniste, quien señala 
cómo esto desemboca en el psicoanálisis, como “el advenimiento de una técnica que hace 
del lenguaje su campo de acción y el instrumento privilegiado de su eficiencia”39.  
Con esto, advertimos cómo el ritmo en el lenguaje parece vincularse —de manera 
parcial— con el asunto del significado. Sin embargo, aún nos queda la pregunta por los 
demás elementos —la armonía y la melodía— cada uno con funciones, que seguramente 
estarán vinculadas en mayor o menor medida al asunto del significante y el significado. 
 
37 Ferdinand de Saussure, Curso de Lingüística…, op. Cit., p. 10. 
38 Jean Claude Milner, El amor por la lengua. (México: Nueva Imagen 1980), 24 
39 Émile Benveniste Problemas de lingüística general I. (México/Madrid: Siglo XXI, s.f. 1979), 77 
 
 
También, hemos señalado cómo Jacques Lacan subvirtió la lógica de la lingüística y en 
buena parte del estructuralismo antropológico, del cual se distanció para progresar en su 
teoría. Pero ¿cómo fue que llegó a lanzar tal aforismo acerca del inconsciente y el lenguaje? 
De ello nos ocuparemos en el siguiente apartado.   
 
1.1.2 ¿El inconsciente está estructurado como un 
lenguaje? 
 
“Pero en verdad es el lenguaje lo más paradójico 
que hay en el mundo, y pobres de quienes no lo noten”40 
 
La teoría del inconsciente se ha considerado como la hipótesis fundamental del 
psicoanálisis. En tiempos de Freud, este concepto era considerado una instancia del aparato 
psíquico, que funcionaba como terreno de las representaciones reprimidas, opuesto al 
dispositivo preconsciente-consciente, el cual fue planteado entre 1895 y 1910, época de la 
primera tópica freudiana. Ahora bien, el hecho de que “el inconsciente esté estructurado 
como un lenguaje”, implica toda una distinción entre la concepción lacaniana y freudiana. 
Para Lacan, el inconsciente no es ningún lugar profundo dentro del sujeto; todo lo contrario, 
el inconsciente en la concepción lacaniana, está fundamentalmente afuera del sujeto e 
implica un saber constituido por un material literal desprovisto en sí mismo de significación. 
 
Entonces, la hipótesis del inconsciente constituye al psicoanálisis desde su inicio. 
De acuerdo con el punto de vista del psicoanalista francés, el lenguaje puede ser definido 
como la condición misma del inconsciente. Así pues, el rigor del psicoanálisis depende de 
su reflexión acerca del lenguaje. Sin embargo, la posibilidad de que exista un inconsciente 
está dada por el hecho de que el ser humano, es un ser hablante o (parlêtre)41 pues aunque se 
 
40 Ibíd, p. 42 
41 Parlante podría ser el término castellano que recoge a la vez el concepto de ser hablante y al mismo tiempo, el neologismo 




trata de una noción tardía en la enseñanza de Lacan, formalizada en la primera clase del 
seminario XXIII en 1976, a través de ella el psicoanalista francés va precisar como los 
efectos de goce se juegan por vía de la palabra. No obstante, lo que nos interesa en este 
momento es la relación del sujeto con la estructura del lenguaje y como esta permite dar 
cuenta del inconsciente, pues es en la retórica de la palabra donde mejor se hacen oír sus 
manifestaciones. Así, la experiencia del lenguaje puesta en movimiento, por ejemplo en el 
análisis, pone en juego el circuito de la pulsión invocante, que como afirma Lacan es "la 
más cercana a la experiencia del inconsciente”42. 
 
Estas son teorizaciones conceptuales amplias e indispensables, las cuales hay que 
revisar, si queremos estar de acuerdo con Alain Didier-Weill, cuando señala como la voz 
remite al tiempo mítico de aparición de la vocación humana. Un ejemplo de ello, es el 
hecho de hablar al recién nacido donde se le hace entrega de un injerto originario que 
podrá o no incorporarse en un real, el cual, a partir de allí, comenzará su proceso de 
humanización. Entonces, si es en ese tiempo, donde lo que no existía de repente empieza 
a hacerlo, se debe a la luz del significante, en tanto que un día comenzó a alumbrar lo 
real humano para traerlo a la ex-sistencia.  
El significante otorga a ese real una presencia que no es concedida por un objeto, 
por lo menos tal y como Freud los concibe, puesto que en ese tiempo originario, el objeto 
en tanto sexual aún no existe. En efecto, solo aparecerá posteriormente cuando la 
represión secundaria determine que se adquiera la significación sexual, inscrita en la 
lógica pulsional. 
Así, al introducir la postura de Alain Didier-Weill, sería posible advertir cómo en 
ese punto de precedencia de la represión originaria, tenemos una concepción genética 
con Freud y una posición estructuralista con Lacan, ya que ahí se encuentra la razón del 
aforismo del cual nos ocupamos, pues considerar que lo inconsciente está estructurado 
como un lenguaje, explica cómo la causa del sujeto no es el objeto sexual, sino el objeto 
 
parlante, porque habla de ser. “Hablaser” es el termino elegido por el traductor de Lacan. Ariel Dilon. “Parlanteser”, 
“parlaser”, “parleta”, surgen como ocurrencias alternativas.  




como operador lógico efecto de la incorporación del significante, el cual luego de su 
incorporación no dejará más que restos en la estructura. 
Continuemos, en la década de 1950 cuándo Lacan inicia su "retorno a Freud", el 
término “inconsciente” aparece frecuentemente como sustantivo, subrayando la 
originalidad del concepto freudiano. Al respecto, Lacan enuncia en “El discurso de Roma” 
pronunciado el 26 de septiembre de 1956, como "la bien llamada descendencia no había 
tenido tiempo de asimilar el sentido del descubrimiento del inconsciente, por no haber 
reconocido en su maniobra analítica la gran tradición dialéctica de la que, sin embargo, ella 
representaba el retorno brillante”43.  
 
Es decir, que para Lacan lo inconsciente no es lo opuesto a la conciencia, pues él 
señala como este concepto fue muy mal interpretado por la mayoría de los seguidores 
posteriores a Freud, quienes lo redujeron a ser “meramente la sede de los instintos”. Contra 
ese pensamiento biologicista, Lacan aclaró en 1953 que "el inconsciente no es lo primordial, 
ni lo instintual, pues lo único elemental que conoce son los elementos del significante.”44 
 
De allí, nuestra pregunta por el lenguaje y su relación con lo inconsciente, pues 
mediante la palabra buscamos indagar qué es lo que existe más allá de ella, ya que si 
planteamos el lenguaje en un sentido estructural, hay que recordar que toda la experiencia 
psicoanalítica se ha descubierto en el inconsciente, y por efecto de la palabra. ¿Cabe decir 
entonces que el inconsciente es primariamente lingüístico? 
 
“Si digo que todo lo que pertenece a la comunicación analítica tiene estructura 
de lenguaje, esto no quiere decir que el inconsciente se exprese en el discurso. La 
Traumdeutung, o la Psicopatología de la vida cotidiana y el Chiste lo transparentan. Es 
imposible explicar nada en los rodeos de Freud si no es porque el fenómeno analítico en 
cuanto tal, cualquiera sea, tiene no que ser un lenguaje en el sentido de un discurso —
nunca dije que era un discurso— sino que tiene que estar estructurado como un lenguaje. 
Este es el sentido en que podemos decir que es una variedad fenoménica, y la más 
 
43 Jacques Lacan. «Discurso de Roma». en Escritos 1. (Buenos Aires, Paidós. 2012), 157 
44 Jacques Lacan, «Escritos I.» La instancia de…, op. cit.,p.488. 
 
 
reveladora, de las relaciones del hombre con el ámbito del lenguaje. Todo fenómeno 
analítico, todo fenómeno que participa del campo analítico, del descubrimiento analítico, 
de aquello con que tenemos que vérnosla en el síntoma y en la neurosis, está estructurado 
como un lenguaje”45.  
Con este planteamiento, Jacques Lacan parece ubicar el inconsciente en términos 
de una organización sincrónica, planteamiento profundizado en 1964 en el Seminario 
XI, Los cuatro conceptos fundamentales. Desde el comienzo de ese texto, el autor 
destaca el inconsciente como uno de estos cuatro conceptos, dejando en claro que este 
se relaciona con un objeto particular, un objeto con estatuto relacionado con una falla 
estructural, de allí que tenga como característica que este se abra y se cierre como una 
pulsación temporal: 
“No podemos dejar de preguntarnos por el status de este objeto interno. ¿Es un 
objeto de percepción? ¿Cómo abordarlo? ¿Dónde adviene? En el contexto de esta 
rectificación, ¿cómo se ha de concebir el análisis de la transferencia?... Si el inconsciente 
es aquello que se vuelve a cerrar en cuanto se ha abierto, según una pulsación temporal; 
si, por otra parte, la repetición no es simplemente estereotipia de la conducta, si es 
repetición con respecto a algo siempre fallido, ya se habrán percatado de que por sí sola 
la transferencia —tal como nos la presentan, o sea, como modo de acceso a lo que se 
esconde en el inconsciente— solo puede ser una vía muy precaria. Si la transferencia no 
es más que repetición, será siempre, repetición del mismo malogro. Si la transferencia 
pretende, mediante esta repetición, restituir la continuidad de una historia, solo lo logrará 
provocando el resurgimiento de una relación que, por su naturaleza, es sincopada... 
Cuando hablo del inconsciente como lo que aparece en la pulsación temporal, puede 
presentárseles la imagen de la nasa que se entreabre, y en cuyo fondo se realizará la 
pesca del pez. En cambio, según la figura de la alforja, el inconsciente es una cosa 
reservada, cerrada por dentro, a donde tenemos que penetrar desde afuera, invierto, 
entonces, la topología de la imaginería tradicional al presentarles este esquema”46. 
Si seguimos esta lógica, no parece tan insensato pensar la musicalidad como una 
 
45 Jacques Lacan. «La pregunta histérica». En Seminario III. (Buenos Aires: Paidós. 2006), 237 
46 Jacques Lacan. «Análisis y verdad o el cierre del inconsciente». En Seminario XI (Buenos Aires: Paidós. 2006), 149 
 
 
producción que facilita la abertura de esa fosa pulsativa, pues creemos que existe una 
inexorable musicalidad que acompaña la palabra, en la cual por condición de emergencia, 
persisten vestigios de lo que Lacan consideró el inconsciente. Sin embargo, esto no es más 
que una hipótesis, de tal forma que es necesario continuar en el proceso conceptual para 
elaborar algo respecto a ese asunto. 
 
También estamos advertidos, pues sabemos que algunos autores han tomado las 
obras de Freud para decir que con el psicoanálisis es posible construir un relato maestro, 
capaz de proporcionar una llave hermenéutica general, susceptible de abrir los enigmas de 
las más diversas creaciones humanas; —aspiración curiosa y pretensiosa—. No obstante, 
para el caso de esta investigación, no se trata de resolver sino de preguntar, pues es 
imposible leer a Lacan como si pretendiera algo parecido, pues él planteó que si bien el 
psicoanálisis puede aprender algo de las artes, (la literatura, la pintura, o incluso la música), 
resulta dudoso que el psicoanálisis explique lo inexplicable.   
 
Entonces, en relación con el lenguaje podríamos decir hasta el momento, que éste 
tendría más de una función específica, pues se trata de algo impuesto, ya que un “proto-
sujeto” puede escuchar incluso antes de nacer y mucho antes de hablar. Esto poco a poco 
nos ha llevado a preguntarnos por el sujeto y su constitución, pues si acaso este es causado 
por la entrada del significante ¿cómo es que se trasmite?  
 
Un cuerpo que ha sido tocado por las palabras, es un cuerpo tocado por la música 
del Otro, el cual será irreversiblemente transformado por la operación musicalizadora de la 
inscripción significante. Entonces, incorporar el lenguaje parece ubicarse entre una 
alienación y una decisión. Esto porque hay que contar, del lado del proto-sujeto con la 
Bejahung primordial, —con la admisión primordial—, que dado el caso, también puede ser 
rechazada. Por ende, parece ser que al lenguaje hay que tragárselo para poder habitar en 
medio del contrato social que se le impone al sujeto.  
 
Es por esto que en el próximo capítulo nos conducimos hacia cómo es que el sujeto 
resulta involucrado en la musicalidad del lenguaje, entiendo esto como un proceso de “des-
 
 
realización”, pues eso que era antes del lenguaje, ya no lo será más por efecto del 
significante; el cuerpo hablado, es un cuerpo que se consume en la música de las palabras, 




























Capítulo 2: Presencia musical en el lenguaje y 
la determinación subjetivante 
 
2.1 Una cantata inaugural 
 
“Entonces no podemos no oír. Estamos atados de pies y manos al mástil erguido 
en la carlinga, minúsculos Ulises perdidos en el océano del vientre de nuestra madre”.47 
 
El vínculo entre el infante y la madre, el reconocimiento de Uno por el Otro y la 
adquisición del uso de la lengua, son asuntos que se forjan en una incubación sonora 
acompasada presente desde antes del nacimiento, pero que continúa después del parto entre 
gritos y balbuceos, lo cual da lugar a entonaciones lexicales, interjecciones, frases resurgentes 
y coercitivas que imponen una lógica dialéctica al campo de la palabra.  
El asunto que aquí quiero destacar es que el sonido nos atraviesa. Los cientificos dicen 
que la audición intrauterina es distante; la placenta produce eco en los rumores del corazón, 
el agua reduce la intensidad de los sonidos tornándolos más graves y transportándolos a 
través de vastas olas que acarician el cuerpo y lo hacen vibrar. De tal manera, que en el útero 
reina un rumor de tono grave. Basta con sumergirse bajo el agua para sentir la extrañeza 
sonora que lo acuático trae consigo.  
Cuando estamos sumergidos, el ruido del mundo es percibido como un “ronroneo”, 
como un murmullo de tono bajo, en el cual se eleva el melos de una voz encarnada por una 
presencia que va repitiendo el acento tónico, la prosodia y el fraseo, que impuesto por una 
lengua, poco a poco, tendrá efectos sobre un real en proceso de humanización. Esa es la base 
propia de la melodía, que se gesta en el vientre de la madre, la cual apoyada por el sostén 
rítmico que el corazón del embrión produce, resulta en una serenata pulsativa que le permite 
 
47 Pascal, Qugnard. Butes. (México D. F.: Sextopiso, 2011), 65 
 
 
a ese proto-sujeto una primera relación musical, que vectorizada por el significante, se hará 
efectiva en la determinación del sujeto. 
La audición prenatal traza las huellas, para un reconocimiento posterior. Los sonidos 
familiares esbozan la epifanía visual del cuerpo incógnito y aún no especularizado, en 
consecuencia, cuando el naciente deja de estar dentro del vientre de la madre, pasará a existir 
en Otro campo. Así, en presencia del grito, los brazos de la madre responderán de inmediato 
al sonido pueril, donde sin un instante de pausa van a balancear al hijo en un movimiento 
melódicamente acompasado, como si todavía fuera un objeto que flota. Desde el primer 
instante los sonidos estremecen al recién nacido, modifican su ritmo respiratorio —su aliento, 
su psychè, su alma—, transformando su pulso cardiaco, junto con los movimientos 
desordenados de todas sus extremidades. Desde el primer instante, la audición despierta una 
agitación propia, que nos lleva a derramar nuestras primeras lágrimas. 
En 1960, Lacan en la clase número XII del seminario VII “La ética del 
psicoanálisis”, describe el fin del análisis como un estado de angustia y abandono, 
comparándolo al desamparo del infante, cuya dependencia inicial, es mucho más larga que 
la que cualquier otro animal necesita para sobrevivir. Ahora bien, lo fundamental de este 
planteamiento, reside en cómo se mantiene esta dependencia por vía del lenguaje: 
 
“Y si la ananké48
 
somática de la impotencia del hombre para moverse, a fortiori49
 
para valerse, algún tiempo después de su nacimiento, le asegura su suelo a una psicología de 
la dependencia. ¿Cómo eludirá el hecho de que esa dependencia se mantiene por un universo 
de lenguaje, justamente en el hecho de que por él y a través de él, las necesidades se han 
diversificado y desmultiplicado hasta el punto de que su alcance aparece como de un orden 
totalmente diferente, según que se le refiera al sujeto?”50 
Esta referencia señala la relación que el cuerpo, el sujeto y el lenguaje mantienen en 
un sentido estructural, pues en este último término, se articula una lógica ya operante en la 
 
48 Ananké. En la mitología y el teatro griego, se refiere a la fatalidad, el hado, o el destino. 
49 A fortiori es una locución latina que significa 'con mayor motivo'. En lógica se usa esta expresión para referirse a una 
forma de argumentación por la que se saca una consecuencia de una cosa en vista de la conclusión que se sacó de otra. 
50 Jacques Lacan. «Subversión del sujeto y dialéctica del deseo en el inconsciente freudiano». En Escritos Tomo II, (Buenos 
Aires; Siglo XII, 2009), 772 
 
 
demanda del Otro. En efecto, allí advertimos cuáles son las implicaciones que se desprenden 
del hecho mismo de ser habitados por el lenguaje. El sujeto es hablado, y sin embargo, la 
función dialéctica no es suficiente para determinar cuál es el estatuto de la palabra.  
Entonces, cuando Lacan señala que la esencia de la teoría analítica es un discurso sin 
palabras51, situó lo esencial de la estructura discursiva a nivel del lenguaje, y no de la lengua. 
Subrayamos allí la diferencia fundamental entre su postura y la del estructuralismo 
lingüístico predominante en la década de los años cincuenta. Por esto, no debemos perder de 
vista lo musical en más de un sentido, pues la musicalidad habita en lo vocal, lo gestual y lo 
rítmico, como tres que hacen uno.  
Por tal motivo, no resulta extraño pensar en la dimensión musical como una condición 
fundante de la estructura subjetiva, ya que en condiciones primarias notamos como actúa 
sobre el infante por medio de las encarnaciones del Otro, el cual en este caso, deviene 
principalmente en el lugar de la madre. Será entonces, por medio del “baño del lenguaje” al 
que todos hemos sido sometidos, que se presenta una humanización sobre un real. Ahí, en la 
musicalidad y la gestualidad, aparecen los elementos que facilitan una inserción de ese 
‘injerto’ llamado lenguaje, pues este no podría asegurar una admisión sin la presencia de un 
cuerpo, un ritmo, una melodía o algún movimiento musical que le inscriba y le soporte. 
 
Al respecto, Alain Didier-Weill señala que “la vocación de hacernos humanos nos es 
transmitida en el origen, por una voz que no nos pasa la palabra sin pasarnos al mismo tiempo 
su música: el lactante recibe la música de esa “sonata materna”52
 
como un canto que, de 
entrada, transmite una doble vocación: ¿escuchas la continuidad musical de mis vocales y la 
discontinuidad significante de mis consonantes?”53. 
 
Enseguida, conviene hacer una precisión sobre el término “sonata” utilizado por 
 
51 “El año pasado distinguí, de forma muy insistente, el discurso como una estructura necesaria que excede con mucho a la 
palabra, siempre más o menos ocasional. Prefiero, dije, incluso lo escribí un día, un discurso sin palabras. Porque en 
realidad, puede subsistir muy bien sin palabras. Subsiste en ciertas relaciones fundamentales. Estas, literalmente, no pueden 
mantenerse sin el lenguaje. Mediante el instrumento del lenguaje, se instaura cierto número de relaciones estables en las 
que puede, ciertamente, inscribirse algo que va mucho lejos que las enunciaciones efectivas”. Jacques Lacan. Del mito a la 
estructura, en Seminario XVII. El reverso del psicoanálisis. Óp. Cit., p. 131. 
52 Alain Didier-Weill «La Haine de la musique» cita a Pascal Quignard, (París, Calmann-Levy, 1996), 152 
53 Alain Didier-Weill Invocaciones. Dionisos, Moisés, San Pablo y Freud. (Buenos Aires: Nueva Visión, 199), 7 
 
 
Didier-Weill, ya que la expresión que retoma de Pascal Quignard pareciera aludir al carácter 
musical de la palabra; sin embargo, el término empleado no es del todo preciso, pues la 
forma en la que se nos entrega simultáneamente la música y la palabra, es en realidad por 
medio de una cantata, pues este término etimológicamente hace mención a una obra 
destinada a ser cantada, en oposición a la sonata cuyo destino es ser ejecutada por 
instrumentos de cuerda, igualmente diferenciado de la tocata cuyo fin es ser ejecutada por 
uno o más intrumentos. 
 
Entonces es allí, en el advenimiento del sujeto, más que en cualquier otro escenario, 
donde el “Yo es Otro”, ya que ahí está presente un único instrumento que se hace sonar, y 
es la madre en tanto es encarnación del lenguaje, quien por medio de un llamado, instaurará 
el espacio propicio para que el lenguaje se inscriba y tome por suyo a un nuevo sujeto. 
Dicho de otra manera, las palabras de la madre transmiten una doble vocación, una huella 
que marcará la base para la construcción del deseo venidero. En la “Conferencia en Ginebra 
sobre el síntoma”, Lacan plantea que el niño recibe en el canto materno, no cualquier 
aprendizaje, sino una impregnación: 
 
“¿Cómo sostener incluso una hipótesis tal como la del inconsciente? 
— ¿si no se ve que es la manera que ha tenido el sujeto, si es que hay otro sujeto que 
dividido, de ser impregnado, si se puede decir, por el lenguaje?”54. 
 
Esto señala como el sujeto es determinado por el hecho mismo de la apropiación del 
lenguaje, que pronto habrá de manifestarse como lalengua. Además, tal apropiación 
acontece por vía del laleo. Es en la lalación, donde se expresa por primera vez la condición 
melódica en el hablante; el balbuceo es el signo más claro de que el injerto del lenguaje se 
está adhiriendo en ese nuevo sujeto. ¿Será esto comparable a la especularidad misma 
inscrita en la palabra? Es decir, que el carácter imaginario de la palabra, emerge luego de 
los primeros sonidos desprovistos de sentido, pero no de una presencia. Así, el laleo opera 
para dar lugar a la captación de la lengua materna, mediante la cual la voz adquiere su 
 




estatuto de objeto perdido. De acuerdo con la propuesta de Mladen Dollar quien señala que 
“a la voz se la puede ubicar en la juntura entre el sujeto y el Otro, así como antes, en un 
registro diferente, se la situó en la intersección entre el cuerpo y el lenguaje circunscribiendo 
una falta en ambos”55.  
 
Sabemos que lenguaje y lalengua son elementos distintos que operan en diferentes niveles, 
ya que la lalengua no puede existir por fuera del lenguaje. Esto no quiere decir que lalengua 
constituya de ninguna forma un patrimonio. Pero si es cierto que lalengua conserva una 
particularidad en la forma en que esta es hablada, pues es a través de ella que algo busca 
surgir, tal y como sucede en las formaciones del inconsciente, las cuales suelen presentarse 
en forma de tropiezos resurgentes de la represión ordinaria. En esos retornos, encontramos 
todo tipo de maneras de decir, que podrían definirse como lo que Lacan llamó una suerte 
de: motérialisme56 “si ustedes me permiten emplear por primera vez este término. Es allí, 
donde “reside la captura del inconsciente —quiero decir lo que hace que cada uno no haya 
encontrado otras maneras de sustentar lo que recién llamé el síntoma”57.  
 
Durante mucho tiempo, Lacan insistió en la idea de subvertir el modelo de la 
estructura lingüística, aludiendo a que todo elemento discreto y combinable funciona como 
un significante, de ahí que un simple movimiento sonoro pueda poseer carácter de 
articulación significante, en tanto tiene la capacidad de representar a un sujeto, incluso 
cuando el significante sea el silencio mismo.  
 
Un ejemplo de ello se encuentra a la base de la predicción que suele hacerse sobre 
el llanto de un niño. Ese es el efecto mítico del grito, ese que nos señala que algo ha de 
haber sucedido. Al respecto, en la ya mencionada conferencia sobre el síntoma, Lacan se 
refiere a como “los padres modelan al sujeto en esta función que intitulo como simbolismo. 
Lo que estrictamente quiere decir, no que el niño sea de alguna manera el principio de un 
símbolo, sino que la manera en que le ha sido instilado un modo de hablar no puede más 
 
55 Mladen Dollar. Una voz nada más (Buenos Aires: Manantial, 2007), 123   
56 Motérialisme: Neologismo lacaniano que resulta de la condensación de la palabra mot (palabra) y la palabra 
matérialisme (materialismo). 
57 Jacques Lacan, Conférence à Genève sur le symptôme…, op. Cit., p. 17-18. 
 
 
que llevar la marca del modo bajo el cual los padres lo han aceptado”58.  
 
Es por ello que creemos que la palabra implica una musicalidad, que funciona como 
una marca que llama algo, donde nos preguntamos ¿qué es lo que llama? Para responder a 
este interrogante, conviene parafrasear nuevamente a Alain Didier-Weil, puesto que el 
impacto de la música no rememora, sino que conmemora un tiempo mítico, no evoca, sino 
que invoca el tiempo de ese comienzo absoluto por el que un real llegó a padecer el 
significante. Así, la música de las palabras maternas encuentra un lugar en la resonancia 
significante; es decir, en eso absolutamente íntimo, donde desde ahora en adelante podrán 
danzar unas notas, que en ocasiones y con cierta eficacia, lograrán aparecer en el lugar de la 
enunciación59. 
 
Para finalizar esta sección, diremos que con la motérialité —noción que abordaremos 
nuevamente sobre el final del texto— estamos más cerca de la distinción entre significante 
y significado, ya que los sonidos articulados que se distinguen unos de otros, tienen algún 
sentido, pero nunca una apropiación ni una predicción completa del significado. De modo 
que no hay una instancia pre-verbal en el hablante, pues no existe tal cosa como un “pre-
lenguaje” en la cadena significante. Pero aún queda la pregunta sobre cómo se produce la 
apropiación de lo que luego vendrá a construir la ilusión de la significación, pues se dice que 
el sujeto habla con la lengua, pero entonces ¿qué pasa con la lalengua? 
 
2.2 De la lengua a la lalengua 
 
“Lalengua nos afecta primero por todos los efectos que en cierra y que 
son afectos. Si se puede decir que el inconsciente está estructurado como un 
lenguaje es por el hecho mismo de que los efectos de lalengua, ya allí como saber, 
van mucho más allá de todo lo que el ser que habla es capaz de enunciar”60 
 
58 Jacques Lacan, Conférence à Genève sur le symptôme…, op. Cit., p. 15 
59 Didier-Weill A. Invocaciones Dionisos, Moisés, San pablo y Freud. (Buenos Aires: Nueva visión, 1999), 24 
60 Jacques Lacan. «La rata en el laberinto». Aún Seminario XX. (Buenos Aires: Paidós 2003), 168 
 
 
El neologismo lalengue fue formalizado por Lacan en 1973, en su clase número XI 
del seminario XX Aun. Este término se caracteriza por unir el artículo y el sustantivo, para 
designar aspectos que diferencian el uso particular de lalengua, del tan reprochado uso de 
la lengua en el paradigma de la comunicación lingüística61.  
Aunque puede sonar extraño, la lalengua es una noción bastante pragmática que 
Lacan aporta en contraste con el estructuralismo lingüístico de la época. Así lo demuestra 
el hecho de que el psicoanalista francés, plantee que la lingüística, en tanto discurso 
científico “es una elucubración de saber sobre lalengua”62, pues pensar la lalengua como 
mecanismo límite e intrínseco a toda frontera que se le trace en nombre de la significación, 
permitiría llevar a cabo un análisis que incluya el entramado simbólico, pero que al mismo 
tiempo admita poner en consideración lo real.  
También, a la lalengua se la han atribuido erróneamente funciones de carácter 
“translingüístico”, por consiguiente, es fundamental advertir que dicha noción no debe ser 
confundida con la multiplicidad lingüística o de lenguas, es decir, con los idiomas.  
La definición más precisa de esta noción, aparece en la última clase del Seminario 
XX Aun, la cual fue pronunciada el 26 de junio de 1973. Allí Lacan desarrolló su 
explicación en articulación con la categoría misma de lenguaje: “Si dije que el lenguaje es 
aquello como lo cual el inconsciente está estructurado, es de seguro porque el lenguaje, en 
primer lugar, no existe. El lenguaje es lo que se procura saber respecto de la función de 
lalengua […] El lenguaje sin duda está hecho de lalengua. Es una elucubración de saber 
sobre lalengua”63.  
De ese modo, vale la pena analizar cómo el nombre de este seminario en francés, —
Encore—invita a escuchar la homofonía entre dicha palabra y un corps o bien en-corps64, 
considerando que es precisamente en ese texto, donde se comienza a percibir de forma más 
 
61 “Lalengua sirve para otras cosas muy diferentes de la comunicación. Nos lo ha mostrado la experiencia del inconsciente, 
en cuanto está hecho de lalengua, esta lalengua que escribo en una sola palabra, como saben, para designar lo que es el 
asunto de cada quien, lalengua llamada, y no en balde, materna. Si la comunicación se aproxima a lo que efectivamente se 
ejerce en el goce de lalengua, es porque implica la réplica, dicho de otra manera, el diálogo. Pero, ¿lalengua sirve primero 
para el diálogo? Como lo articulé en otros tiempos, nada es menos seguro”. Jacques Lacan, La rata en el laberinto…, op. 
Cit. p. 166 
62 Ibídem, p.167. 
63 Ibídem, p.166. 
64 Literalmente, en cuerpo o un cuerpo, en lengua francesa. 
 
 
explícita, la introducción progresiva de lo real como registro que opera como paradigma a 
la consideración consecuente acerca de si es posible concebir que algo surja por fuera del 
lenguaje. 
Entonces, respecto a lo que nos concierne, extrapolando este quehacer específico 
sobre la lalengua, es posible encontrar ecos respecto de la homofonía de “lalación”, 
proveniente del término en latín “lallare” 65 que designa el canto ofrecido a los infantes para 
que concilien el sueño. Esta conexión de la lalengua con el vocablo vinculado a los 
balbuceos inaugurales, nos ubica ante la primacía de la emisión de sonidos que anteceden 
a la significación. 
“Para ustedes la lengua que yo escribo, en una palabra: yo digo lalengua, porque 
quiere decir lalala, lalación, pues es sabido que se trata de un hecho, que desde muy 
temprano el ser humano hace lalaciones, solo se debe ver a un bebé, escucharlo y poco a 
poco hay una persona, la madre. Que es exactamente la misma cosa que lalengua, salvo que 
es una persona encarnada, quien le transmite lalengua”66.   
Esta cita pone de manifiesto cómo comienza a suceder el empalme de las palabras 
con su sentido convencional. Lacan nos enseña que esto no tiene nada que ver con el 
diccionario, es decir, con el significado de las palabras, sino que su configuración estaría 
dada por significantes, al nivel de la pura diferencia, se trata de un asunto que concierne a 
la lengua como sistema que se organiza en virtud de la oposición S1-S2: “es algo que queda 
indeciso entre el fonema, la palabra, la frase y aún el pensamiento todo”67. Entonces, la 
lalengua sería ese campo en el que los significantes están a la deriva, a la espera de ser 
encadenados para dar efecto a un uso específico por parte del sujeto.   
Así mismo, Lacan va a señalar que los afectos son resultado de lalengua, pues por 
su conducto se presenta un saber de orden inconsciente, el cual resulta preciso para el sujeto: 
“Estos afectos son el resultado de la presencia de lalengua en tanto que articula cosas de 
 
65 Se trata de una traducción propia de la conferencia de Lacan dictada en 1974 en Milán. El texto original es el siguiente: 
«Pour vous la langue, que j’écris en un seul mot : je fais lalangue, parce que ça veut dire lalala, la lallation, à savoir que 
c’est un fait que très tôt l’être humain fait des lallations, comme ça, il n’y a qu’à voir un bébé, l’entendre, et que peu a peu 
il y a une personne, la mère, qui est exactement la même chose que lalangue, à part que c’est quelqu’un d’incarné, qui lui 
transmet lalangue…». 
66 Jacques Lacan, A la escuela freudiana, llamada conferencia de Mila presentada en el Centro Cultural Francés el 30 de 
marzo de 1974. Texto inédito y recuperado en Pas-tout Lacan: www.ecolelacanienne.net. 
67 Jacques Lacan, La rata en el laberinto…, op. Cit. p.173. 
 
 
saber que van mucho más allá de lo que el ser que habla soporta de saber enunciado”68. En 
este punto, hacemos referencia al inconsciente como un “S1, que como bien dice el francés, 
es un essaim69, es un enjambre significante, un enjambre zumbante”70. En consecuencia, su 
efecto es ejercido en los primeros momentos de la constitución subjetiva, donde el dominio 
onomatopéyico del sonido —el acento, el tono y la modulación vocal— son determinantes 
en la construcción de un dominio sobre lo sonoro. “El S1, el enjambre, significante-amo, es 
lo que asegura la unidad, la unidad de la copulación del sujeto con el saber”71. De tal forma, 
que el canto introductorio de la madre marca y comienza a forjar el lazo encargado de 
encadenar significantes sueltos. Siendo entonces, en ese ritual de iniciación, donde el canto 
y el habla se combinan para dar lugar al baño primigenio del lenguaje. 
Este es un asunto próximo, al que Pascal Quignard nos presenta en su texto Butes. 
Este personaje es el compañero perdido de las Argonáuticas de Ulises, quien justo en el 
momento en el cual se encuentran frente al avasallante canto de las sirenas, toma una 
decisión muy particular, pues mientras Ulises decide hacerse al mástil de su nave, Butes 
resuelve no prestar resistencia alguna y entregarse al goce mítico, lanzándose al mar in-
significante en un afán por encontrar allí, aquello que el mundo de la palabra le dejó en 
deuda.   
Otro texto en el que es posible analizar la resonancia más originaria de la lengua es 
“El Chiste y su relación con lo inconsciente”, publicado por primera vez en 1905. Allí, 
Freud nos muestra cómo se encuentran inscritas las enunciaciones más primitivas de la 
lengua, respecto al relato de un padecimiento particular: 
“El médico a quien se le ha demandado asistir en el parto a la señora baronesa 
declara que el momento aún no ha llegado, y propone al barón jugar entretanto una partida 
de naipes en la habitación vecina. Pasado un rato, la exclamación de dolor de la señora 
baronesa llega a oídos de ambos hombres: «Ah, mon Dieu, ¡que je souffre!». El marido se 
incorpora de un salto, pero el médico hace un ademán de restarle importancia: «No es nada, 
sigamos jugando». Un rato después vuelve a escucharse a la parturienta: «¡Dios mío, Dios 
 
68 Ibídem, p.167. 
69 Essaim es la palabra usada en francés para referirse a un enjambre, la cual, además es cuasi-homofónica con la 
pronunciación, de S1 también en francés. 




mío, qué dolores!». - «¿Quiere usted pasar, profesor?», pregunta el barón. - «No, no; todavía 
no es el momento». – Por último, se escucha desde la habitación contigua un inequívoco 
«¡Ay-ay-ay ay!»; entonces, el médico arroja los naipes y dice «Es el momento»”72.  
En este fragmento, podemos atrapar con bastante claridad el lugar de la lalengua en 
el afecto de dolor, pues pone en evidencia un uso primario del lenguaje y su interpretación. 
Esas manifestaciones sonoras de la parturienta dan cuenta de un modo rudimentario en que 
el sujeto aparece precisamente sujetado por su afecto, expresado en una forma sonora 
caracterizada por una musicalidad marcada, por un patrón rítmico repetitivo, que en su 
articulación sintáctica se lee «¡Ay-ay-ay ay!»; y que a oídos del médico se escucha como la 
indicación del momento justo para el parto.  
En este sentido, las puntualizaciones anteriores muestran cómo el lenguaje y 
específicamente la lalengua, mantienen relación con la invocación, ya que lejos de insinuar 
un estatuto a priori de las expresiones articuladas del lenguaje, buscamos examinarlas a 
través de un haz de nociones teóricas. Así, llegamos a considerar que la experiencia de la 
palabra descubre al inconsciente como una estructura determinada por el lenguaje, lo cual 
ubica a la palabra en el lugar de una herramienta esencial para el desciframiento del saber 
inconsciente.   
De tal forma, que la noción de la lalengua posibilita un estatuto de singularidad 
expresado luego en las diferentes formaciones del inconsciente. De allí, que estas 
encuentren un eco en los matices dialécticos, fonéticos, sintácticos y semánticos, de los 
cuales el inconsciente sabe servirse bien.  
La Lalengua precede a la articulación formal de las leyes de la significación de una 
lengua, pero implica un uso particular de la lengua misma. En ella aparece lo que más 
adelante abordaremos con mayor profundidad, acerca del paso crucial que vincula la voz 
con el significante. De este modo, la voz en calidad de objeto se situaría como un resto que 
no contribuye al sentido, tal y como lo haría un punto mudo e insonoro que detenta a secas 
el objeto a, y aunque hemos de dedicar un apartado entero a este asunto, entre tanto, 
podemos señalar que la voz como objeto parcial de la pulsión invocante mantiene un 
 
72 Sigmund Freud. El chiste y su relación con lo inconsciente. (Buenos Aires: Amorrortu, 1991), 77.  
 
 
carácter áfono, ya que aunque suene parece no decir nada.  
En este sentido, la voz pese a estar vinculada con el significante en su estatuto de 
objeto, no participa del efecto de significación, pues en medio podemos ubicar a la lalengua, 
en tanto esta implica un uso que se inscribe entre lo particular y lo cultural. Así, la música 
nombrada como canción, o más precisamente “la melodía presente en la cantata materna”, 
lleva implícita la presencia e inscripción estructural del Otro. De allí, que pensar en ese 
asunto, sea preguntarse por el sujeto mismo y su constitución en relación con el resto. 
 
2.3 Al principio era el significante 
 
      “[…] el significante, a diferencia del signo, es lo que representa a un 
sujeto para otro significante. Dado que no se dice en ninguna parte que el 
otro significante sepa nada del asunto, está claro que no se trata de 
representación, sino de representante […]”73. 
 
Hasta acá, hemos venido planteando cómo desde la perspectiva lacaniana, el sujeto es 
determinado por la entrada del significante en lo real del cuerpo. Entonces, si tuviéramos 
que pensar en un campo para su fabricación “¿por qué, es necesario que el sujeto sea 
representado [...] como excluido del campo mismo?”74  Del campo del significante, por 
supuesto, de ese significante fundamental que nos revela un espacio, un intervalo para la 
emergencia de una inexistencia correlativa: No hay existencia sino sobre fondo de 
inexistencia, e inversamente, pues no se puede concebir Uno sin el Otro. “Ex-sistir” es 
recibir el propio sostén de un afuera que no es. “Eso es precisamente lo que está en juego 
en el Uno”75. En este punto, hablamos del sujeto sujetado al lenguaje, del sujeto como 
éxtimo que subvierte la lógica cartesiana del “cogito ergo sum”.  
En este punto, es donde es necesario presentar la formulación acerca de cómo en el 
 
73 Jacques Lacan, «Seminario XVII». El amo y la histérica (1971-1972) (Buenos Aires: Paidós, 2012), 29 
74 Jacques Lacan, «Seminario IX». La identificación (1961-1962), Clase 14 del 21 de marzo de 1962. Inédito. Disponible 
en Folio Views – Bases documentales. Versión digital. 
75 Jacques Lacan, «Seminario XIX». O peor (1971-1972) (Buenos Aires: Paidós, 2012),132 
 
 
espacio entre dos significantes, se concibe un lugar para el sujeto. Aquello que es posible 
considerar como palabra, no es solo lo que emerge de labios para afuera, sino que la palabra 
es aquella que confiere un estatuto a la enunciación, por lo cual insistimos en que no solo 
es posible enunciar mediante la articulación fonológica convencional, pues ya Freud nos 
enseñó que el cuerpo también habla.  
El término “sujeto” ha estado omnipresente a lo largo de toda la teorización 
psicoanalítica, pero no fue sino hasta que Jacques Lacan articuló tal categoría con la noción 
de significante, que se logró una construcción teórica que articula a Uno con el Otro; es 
decir, al sujeto con el significante. Ya lo decía Lacan: “un significante es lo que representa 
un sujeto ¿ante quién? No ante otro sujeto, sino ante otro significante”76. 
Pero para que esto sea más claro, debemos señalar nuevamente que lenguaje y 
palabra no son lo mismo, pues un infante que engendra un grito, se encuentra ya a merced 
del lenguaje, pero este aún no se despliega mediante la palabra, pues el infante grita y la 
madre interpreta; se trata de una relación en la cual el sonido se juega como sentido para el 
otro parental, ya que en el caso del infante, encontramos “un sujeto que está allí, pero que 
literalmente no responde, la palabra aún no le ha llegado.”77 Por lo menos, no totalmente, 
pues el grito es lo único que puede representarlo, aún posee la voz y esta no habla. 
Por esta razón, resulta esencial servirnos de gran parte del andamiaje teórico que nos 
ofrece Lacan, acerca de cómo sucede la apropiación e inserción del sujeto en el lenguaje, 
puesto que es necesario pensar de que manera los registros vienen a configurar un andamiaje 
particularizado que funcionará como estructura para el sujeto. “El hombre se aprehende 
como cuerpo, como forma vacía del cuerpo, en un movimiento de báscula, de intercambio 
con el Otro. Asimismo, aprenderá a reconocer invertido en el otro todo lo que en él está 
entonces en estado de puro deseo.”78 
En este sentido, Lacan plantea como la “relación del sujeto con el Otro, se engendra 
todo en un proceso de hiancia”79, señalando así, como el lazo social se sostiene en una 
 
76 Jacques Lacan. «Seminario XI». Del amor a la libido, (Buenos Aires. Paidós. 2010), 206 
77 Jaques Lacan. «Seminario I (1963)». La tópica de lo imaginario, (Buenos Aires: Paidós 1989),136 
78 Jaques Lacan «Seminario I (1963)» La bascula del deseo, (Buenos Aires: Paidós 1989), 253 




distancia que nunca termina de cerrarse. Encontramos un ejemplo de ello, nuevamente en 
la relación madre-infante, puesto que en esta lógica la madre aparecerá en el lugar del 
llamado S2. Es decir, que queda ubicada en el lugar de la significación, debido a que será 
ella la encargada de transformar un grito in-significante en una demanda propia a partir de 
su estructura de insatisfacción, remitiendo a una pregunta sostenida sobre su propio deseo. 
Desde este momento —la música del Otro comienza a resonar—, el grito está ahora 
musicalizado y simbólicamente ligado a las partituras significantes que componen el deseo 
del Otro.  
El grito primigenio dará lugar al balbuceo y al posterior laleo, permitiendo que el 
sujeto empiece a hacer suyo, un tono, un ritmo y un volumen específico, mudando así el 
sonido bruto en demanda. El grito pasa ahora a ser significante, pues se ubica en el lugar 
del “llamado humano, al que le está reservado un desarrollo ulterior, más rico, precisamente 
porque se produce en un ser que ya adquirió determinado nivel de lenguaje”80. Por 
consiguiente, que un grito pueda representar al sujeto ante otro significante, solo puede 
lograrse en presencia del Otro, pues es solo hasta que el yo (je) ex-siste, que la otredad 
puede tomar un lugar diferenciado. En efecto, solo si ex-siste el sujeto en relación con el 
lenguaje, el sonido puede inscribirse para llegar hasta el otro de la relación, acentuando el 
agujero e introduciendo una pregunta.  
Dicho de otra forma, las palabras cantadas generalmente por la madre operan como 
significantes, y su función es la de interpretar las partituras que convertirán el grito en 
demanda, esa es la humanización presente en el contrato social, lo cual hace viable la 
introducción de una primera pérdida de goce.   
Allí podemos señalar una diferencia entre el sujeto en el campo del psicoanálisis y 
el sujeto cartesiano, pues el segundo “aparece en el momento en que la duda se reconoce 
como certeza”81, mientras que para el caso del sujeto del inconsciente, se trata de considerar 
cómo aquello que falta, se concibe como un asunto fundante, siendo el sujeto del 
inconsciente, un sujeto que depende del lenguaje para sostener su ex-sistencia. 
Lacan plantea que la determinación del sujeto es efecto de la incorporación 
 
80 Jaques Lacan, La tópica de lo imaginario…, op. Cit., p.135. 
81 Jacques Lacan, Los cuatro conceptos…, op. Cit., p. 214. 
 
 
significante que tacha e introduce la imposibilidad de un todo en la representación, lo cual 
impone un límite a lo simbólico que está constituido por un vacío fundamental. En 
consecuencia, el sujeto será representado, puesto que hay algo del orden de lo real que está 
en juego, un real del todo irrepresentable.  
Además, el concepto de sujeto determinado y representado por el significante, 
implica una dimensión principalmente simbólica, en tanto este “es lo que un significante 
representa para otro significante”82. En esta concepción estructural, es fundamental la 
noción de intervalo, específicamente el intervalo entre significantes, pues ningún 
significante puede representar al sujeto de manera completa, solo lo hace parcialmente y 
siempre en relación con otro significante, dando lugar a la presentificación de una falta, la 
falta del Otro. Es en esta intersección donde Lacan nos enseña a situar el inconsciente.  
Con ello nos referimos al entrecruzamiento entre el registro simbólico y el 
imaginario, pues este funciona como correlato incompleto del registro de lo real. Es decir, 
que se presenta como representación inexacta de algo que no es. Encontramos un argumento 
para hacer este planteamiento, en el texto “El estadio del espejo como formador de la 
función del yo”, publicado en 1949. Allí, Lacan señala cuál es la relación y el efecto del 
encuentro con la imagen en el espejo, pues en dicho empeño, una de las consecuencias que 
encontramos es la aparición de un yo (je), sobre lo que antes era un cuerpo fragmentado, 
estableciendo con ello la función especular que explicada en un sentido topológico, se 
produce por vía del anudamiento entre el registro imaginario y lo simbólico, el cual no 
podría obtener consistencia sin la presencia de lo real.  
Hasta acá, podemos situar al sujeto determinado por el significante que agujerea el 
real del cuerpo, delimitando modos particulares para el goce, de los cuales el sujeto solo 
puede dar cuenta, una vez que ha reconocido el cuerpo mediante la función especular, 
propia del estadio del espejo. De ahí, que el cuerpo deje de estar fragmentado y pase a 
conformarse como ese Uno supuesto que está a merced del Otro.   
 
 
82 Jacques Lacan, «Seminario 15». El acto psicoanalítico (1967-1968), (Clase 9 del 7 de febrero de 1968; Inédito) 
Disponible en Folio Views - Bases documentales. Versión digital. 
 
 
Es en este tiempo lógico donde se configura la constitución subjetiva, por vía de la 
operación musicalizadora que introducirá los primeros trazos significantes. Pues el lenguaje 
—que es la música del Otro—, no solo modula al cuerpo, sino también al yo (je), basta 
solamente con observar la palabra con la que se le denomina, para encontrar en ella al yo: 
sujeto, incluso aunque el (je) —como concepción simbólica del yo—, pertenezca a una 
lengua diferente, ya que este modo de nombrarlo sigue siendo semejante en su uso, pues tanto 
el sujeto como el cuerpo sufren del lenguaje. Así se inscribe con insistencia una sonoridad 
que lejos de ser natural, corresponde a la operación mortificadora del lenguaje, la cual 
determina al sujeto y podrá hacerlo manifiesto mediante las formaciones del inconsciente.  
 
El significante marca una pauta, es la clave que permite al sujeto comenzar con la 
elaboración de una partitura subjetiva, ese leitmotiv que determinará su existencia ante los 
oídos del Otro. Será a partir de allí que el sujeto empezará a resonar. 
2.4 El sujeto musical  
 
“El psicoanálisis no es ni una Weltanschauung, ni una filosofía que 
pretende dar la clave del universo. Está gobernado por un objetivo 
particular, históricamente definido por la elaboración de la noción de 
sujeto. Plantea esta noción de una nueva manera, conduciendo al sujeto a 
su dependencia significante”.83 Lacan, Seminario 11 (1964). 
El sujeto no está dado de antemano, se debe constituir en relación con un discurso. 
Esta es nuestra hipótesis de viraje en esta sección, pues nos apoyamos en la forma como 
Lacan hace descansar la dialéctica que constituye al sujeto en una división —distanciándose 
de la propuesta cartesiana—84, puesto que para el psicoanálisis, es desde otro lugar que el 
 
83 Jacques Lacan, «Seminario XI» La esquizia del ojo y de la mirada. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 1987), 84 
84 Al respecto, Jacques Lacan insistió repetidamente en la diferenciación del denominado sujeto de del conocimiento, pues 
ese es el mismo que habita al interior del hermético discurso de la ciencia. Esto quiere decir, que aunque el término empleado 
sea el mismo, su determinación y sus efectos son completamente distintos. Esto podemos señalarlo, a través de la explicación 
tardía que se sitúa en la penúltima clase del seminario IIX “La tranferencia”. “En efecto, ponemos al descubierto que el 
sujeto del que nos ocupamos, por el hecho de ser esencialmente un sujeto que habla, no puede de ningún modo confundirse 
con el sujeto del conocimiento. En verdad es por mi parte una verdad de Perogrullo haberles recordado a los analistas que 
el sujeto no es para nosotros el sujeto del conocimiento, sino el sujeto del inconsciente" (op.421). Entonces el sujeto que 
habla es por defecto un sujeto musical, ese el sujeto que nos interesa en este proyecto, el mismo al que Alain Didier-Weill, 
ubicar en “La música, […] es el lugar donde el hombre está dividido entre lo que lo conmueve y lo que piensa” (op.10). 
 
 
sujeto es concebido como representable por el significante. El significante re-suena, por lo 
cual para hacer efectiva su representación, esta debe ser forjada por el ejercicio de 
sostenerse entre los significantes, siendo esto lo que da como resultado al sujeto barrado, 
un sujeto que está dividido entre lo que dice y lo que quiere decir ($). 
Entonces, el sujeto se mueve en la red de significantes que conforman el código, 
sirviéndose de sonidos, movimientos y gestos para interpelar el deseo del Otro. De tal 
forma, que lo que nos ha hecho ex-istir, son los significantes que nos preexisten, nos habitan 
y nos determinan. En este punto hemos de señalar nuevamente, que el significante no remite 
a un significado sino a otro significante, de forma que al seguir la lógica lacaniana, el 
significante debería escribirse en su articulación diferenciada como S1 — S2, pues un 
significante nunca va a estar solo, si se quiere pensar en la ex-sistencia de un sujeto del 
inconsciente,  
Así las cosas, si la intención es ubicar al sujeto del inconsciente, hemos de 
diferenciar el inconsciente de las posiciones subjetivas. Es decir, el sujeto existe en tanto 
está sujetado al lenguaje, de tal forma, que si el inconsciente es un saber estructurado como 
un lenguaje, “en el sentido en que la red significante sabe hacer aparecer la falla […] en el 
momento preciso”85. Sería entonces, en el escenario del no saber donde es posible situar al 
sujeto del inconsciente. Es decir que el sujeto aparece en ese intervalo que se produce luego 
de una sorpresa genuina, en esa interrupción en la cual el yo se encuentra excedido en su 
defensa, facilitando la emergencia de la in-certidumbre propia de lo inconsciente, tal y como 
Freud bien lo justificó en el análisis de los lapsus, los actos, los sueños y las demás 
formaciones del inconsciente.  
El inconsciente que Freud descubrió, en su obra en alemán aparece mencionado 
como Unbewusst, palabra derivada del alemán wissen, que fue traducida al español como 
saber, un saber no sabido, el saber inconsciente. En consecuencia, no resulta extraño que 
Lacan en consideraciones posteriores, estableciera una relación entre saber e inconsciente 
“el saber es cosa que se dice, es cosa dicha. Pues bien, el saber habla solo, esto es el 
inconsciente”86. 
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En efecto, las distintas formaciones del inconsciente facilitan una emergencia a 
través de la inexorable relación que mantienen el lenguaje y el significante, pues este es el 
único que puede representar al sujeto, bajo una suerte de engendramiento retroactivo, justo 
en el intervalo que existe entre el S1 ― S2. Así, el sujeto del inconsciente y el sujeto del 
lenguaje pueden considerarse homólogos, pues lenguaje e inconsciente responden a una 
misma lógica.  
Es por esto que insistiremos en que el significante resuena, pues con ello buscamos 
señalar que el sujeto no es dueño de lo musical, pues solo opera como su representante 
desde un marco simbólico-imaginario, que apunta a encarnarse en un real. Nadie puede 
decir que la música es suya, pero alguien si puede pasar toda su vida intentando adueñarse 
de ella, buscando en la música, aquello que lo musical se apropió de sí. Es decir, que en un 
orden causal no existe el sujeto de la música, pero ciertamente es posible hallar sujeto en la 
música, por consecuencia de aquello que lo representa, ese es el sujeto resonante concernido 
por efecto del significante que le atraviesa.  
En virtud de ello, resulta interesante debatir sobre la singularidad del sujeto, pues 
entendemos que la subjetividad misma es un hecho dado estructuralmente, de tal modo que 
el sujeto es algo que aparece y desaparece, así como el inconsciente, pues solo se le hace 
existir a causa de una estructura que sirve de sostén para su representación. A raíz de ello, 
nos atrevemos a decir que solo hay fenómenos de apertura y cierre que conciben instantes 
de emergencia. El inconsciente, como ya decía Freud, es dinámico, a lo cual podríamos 
agregar la dimensión dialéctica del sujeto. Entonces, tal y como hemos venido planteando, 
la musicalidad significante, el cuerpo y el lenguaje deben estar presentes si queremos hablar 
de sujeto desde el psicoanálisis.  
Así, la música deja de ser una extraña dimensión inventada por los hombres, y pasa 
a ser entendida como parte del lenguaje, pues aunque esta parece no decir nada concreto, al 
mismo tiempo aspira a decirlo todo. 
Un asunto es la función musical constitutiva del Otro, y otra muy diferente, es la 
emergencia del sujeto en la música, pues puede llevarnos a confundirnos con la idealización 
imaginaria acerca de la función musical, pues entendemos que la música posee un poderoso 
efecto auto-erótico. Desde ese lugar, se presenta a la música como si fuese un utensilio que 
 
 
restaura las inconsistencias irreductibles y estructuralmente forjadas. Pues en presencia de 
algunos discursos idealistas, se ubica en la música la presencia de un sujeto imaginario; es 
decir, un sujeto apacible aparentemente libre de fatigas y fracturas estructurales, por lo cual 
advertimos que no existe tal conexión, pues el sujeto que ha sido mortificado por el 
lenguaje, no se corresponde por entero con una relación armónica, pues entre el significante, 
el sujeto y la estructura nunca existirá una relación proporcional. 
Por tal motivo pienso que el lenguaje como estructura, opera en otros niveles no 
circunscritos al sistema fonológico de la lengua; las palabras no son solo sonoras y el 
estatuto de la palabra se engendra en la ex-istencia del sujeto mismo, incluyendo al 
movimiento y al gesto, como elementos ajustados al campo y función de la palabra, por 
demás acompañados con las implicaciones precisas del comercio pulsional. Ya lo decía 
Lacan: “Este ‘algo’ que completa el símbolo para hacer de él el lenguaje. […] no es de la 
calidad sonora, de su materia, sino de su ser evanescente donde el símbolo encuentra la 
permanencia del concepto. Por la palabra que es ya, una presencia hecha de ausencia”87. 
Ello implica que el lenguaje en un sentido estructural también habita en las condiciones 
anteriores a la palabra, pues de no ser así, no habría forma de concebir al sujeto, ni modo 
cercano para concebir la inscripción fundamental del significante. “No es la palabra lo que 
puede venir a fundamentar el significante”88.   
 
Sin embargo, no se puede negar que este asunto se detenta con mayor acento en la 
palabra hablada, pues basta con escuchar poesía o incluso leer el nombre propio en voz alta, 
para encontrar allí un ritmo, o un movimiento musical que singularice la palabra, el cual está 
presente en el acto mismo de la enunciación, incluso cuando en dicho acto, la musicalidad se 
mantenga oculta detrás de lo que se dice. Pero ¿entonces cómo hablar aquí de la estructura? 
El lenguaje para Lacan, fue la herramienta precisa con la cual labró en el campo 
freudiano. De modo que entender la estructura del lenguaje ha sido –y continúa siendo– un 
asunto inacabado del campo lingüístico. Por ello, una vez el psicoanalista francés, señaló la 
relación entre el lenguaje y el inconsciente, recondujo el asunto de la estructura del lenguaje 
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a la cuestión de la estructura en el lenguaje. Ese simple cambio en la conjunción entre ambos 
términos, permitió darle un lugar al sujeto, en tanto el lenguaje sería el encargado de 
representarle; tal y como Lacan lo concibió, “la estructura se debe entender como lo más 
real.”89  
Vale decir entonces, que el lenguaje mismo es el lugar desde el cual intentaremos 
avanzar con la música para discernir su función estructurante, en tanto la estructura del sujeto 
es resultado de una articulación significante que sobrepasa el estatuto del signo, pero que 
mantiene su condición discursiva, autorizando una forma de establecimiento de lazo con el 
Otro. “Sus medios son los de la palabra en cuanto que confiere a las funciones del individuo 
un sentido; su dominio es el del discurso concreto del campo de la realidad transindividual 
del sujeto; sus operaciones son las de la historia en cuanto que constituye la emergencia de 
la verdad en lo real”90.  
A partir de estas conjeturas, es posible exponer como el lenguaje erige una estructura 
inaugurada por el significante, siendo desde allí, en la estructura, el lugar donde el sujeto y 
la música se encuentran, pues pensamos que el sujeto se constituye en el tiempo del Otro, 
mientras se trenzan palabras con ritmos y melodías que se extraen del tesoro significante. Por 
ello, es necesario introducirnos en la cuestión del anudamiento y así cruzar por el aserto que 
involucra la forma como se anudan cada uno de los registros, a fin de saber si es posible 
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Capítulo 3: De la estructura del lenguaje a la 
musicalidad en la estructura 
 
3.1 El nudo Borromeo 
 
“Para operar con este nudo de una manera que convenga 
es preciso que ustedes usen de él a lo bruto, sean incautos, no 
entren en su materia con la duda obsesiva”91 
Hemos planteado, que en la propuesta lacaniana existen tres registros que componen 
la estructura del ser hablante: lo simbólico; lo imaginario y lo real. Enseguida pasaremos a 
trabajar lo concerniente al encadenamiento entre estos tres registros, su relación con los 
nudos y la cualidad borromea en el campo del psicoanálisis, con el propósito de precisar 
cómo la musicalidad podría ubicarse en cada uno de ellos y así determinar cuál es su función 
en un sentido estructural. 
Pues bien, Lacan se acercó en 1970 a la definición topológica de los anudamientos, 
basándose en la postura del matemático Lee Neuwirth, quien indicó en su artículo titulado 
"Teoría de los nudos"92, cómo un nudo proviene de una curva unidimensional, que comienza 
y termina en un mismo punto, y que además está situada en el espacio tridimensional 
ordinario. Hasta ahí, se trata de una definición muy precisa, en la cual un nudo se presenta 
como una línea curva y cerrada. 
Sin embargo, Lacan se interesó específicamente en los entrecruzamientos y la forma 
cómo estos se producen aun al tratarse de una simple cuerda, pues en su acepción más 
sencilla, para Lacan un nudo no se corresponde con un simple cruce, tal y como sucede en el 
caso del llamado nudo trivial, pues para él el nudo más sencillo debe ser uno en el que se 
involucren múltiples entrecruzamientos:  
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“Lo obtienen al hacer que al darle forma 
redondeada a una cuerda y al pasarla, por ejemplo, 
sobre la derecha del extremo que ustedes 
sostienen, es al hacer volver a entrar la cuerda por 
la izquierda en el interior del redondel que así han 
formado, que ven hacerse lo que sobre una cuerda 
se llama un nudo, un nudo que pueden desanudar, pero que no se desanuda más ¿a partir de 
cuándo? A partir del momento en que ustedes suponen que los 2 extremos de la cuerda se 
vuelven a juntar, por una costura, o bien que ustedes suponen que esta cuerda no tiene fin, se 
extiende hasta los límites pensables o más exactamente supera incluso estos límites, caso en 
el cual ustedes se las verán, hablando propiamente, con el nudo más simple, ese nudo que, 
cuando ustedes lo forman, tiene la forma que ven ahí, a la derecha, es decir, es lo que se llama 
un nudo trébol —clover-leaf— en inglés”93 
La propiedad del anudamiento no es inherente a cualquier tipo de entrecruzamiento, 
puesto que éste es solo una particularidad que depende de la inserción de una cuerda en un 
espacio tridimensional, construido a partir de movimientos muy particulares. Es decir, que 
entrecruzar no es necesariamente anudar. De allí que Lacan considere que el nudo más 
simple sea el de trébol, ya que en términos estructurales y en relación con el ser hablante, 
la cuestión no resulta tan simple ni generalizable, pues el asunto que está en juego es la 
estructura de la subjetividad humana; por lo cual, las posibilidades son variadas y 
seguramente muy poco uniformes. “El nudo borromeo para el caso de las neurosis, es la 
estructura del ser hablante, no la representa, no es una metáfora, no es una figuración: es 
efectivamente la estructura del ser hablante”94. Tenemos entonces que el caso del nudo 
trivial parece intrascendente, porque no tiene ningún punto de cruce, es solo una cuerda que 
comienza y termina en el mismo punto, distinto al nudo de trébol, en el cual hay tres puntos 
de intersección; de tal forma, que así se verían los nudos si respetaran la lógica simétrica 
del espacio. Lacan luego se dará a tarea de plantear una gran variedad de anudamientos, 
porque incluso aunque su presentación difiera, podrán representar una estructura. Esto es 
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así, porque los nudos pueden deformarse cambiando su presentación, siempre y cuando se 
respete la condición de no romper la cuerda.  
 
En ese sentido, para llegar a un nudo conformado por más de un componente, 
pondremos en consideración la siguiente premisa: el nudo, no es como tal un nudo, sino una 
cadena; en efecto, Lacan a lo largo de su obra, en unas ocasiones se refiere a este como nudo 
y en otras como cadena. No obstante, pensarlo como una cadena permitiría concebir una 
definición en la que los eslabones se enlazan, lo cual nos lleva a preguntar ¿cómo se generan 
los cruces entre los diferentes registros sin que estos se sobrepongan? ¿Acaso los 
entrecruzamientos suceden sin que haya un corte que obligue una separación originaria? De 
ser así, como es que ningún eslabón se encadena pasando por el agujero de otro, y aun así la 
cadena se sostiene. 
Veámoslo de forma gráfica: tenemos dos registros 
sueltos para el primer caso, y si la idea es establecer cadena, 
el segundo gráfico nos muestra qué sería necesario que exista 
interpenetración, puesto que uno de los redondeles (aros) 
debería cortarse para enlazarse con el otro. 
Respecto a la cadena borromea, esta tiene al menos 
tres eslabones, además, la característica distintiva de este tipo 
de anudamiento, implica que si se corta cualquiera de los 
redondeles, se desanudarán los otros: “para que se planteara 
expresamente la condición de que, a partir de tres anillos, se 
hiciera una cadena tal que la ruptura de uno solo, el del 
medio, si puedo decir de manera resumida, volviera a los 
otros dos, cualesquiera fueren, libres uno del otro"95. 
 






De allí deviene la presentación más 
conocida del nudo borromeo, expuesta por 
Jacques Lacan con particular detalle en el 
seminario 22 “R.S.I” dictado entre 1974 y 1975. 
Este nudo de tres aros, constituirá lo que sería la 
estructura de un sujeto en entera consistencia.  
Sin embargo, las cosas no suelen suceder 
de manera ideal, pues en cada sujeto se producen 
fallas en el anudamiento, fallas que pueden ser catalogadas como lapsus. Este término de 
lapsus tiene una historia en los textos freudianos, pues fue el fundador del psicoanálisis 
quien mucho antes de Lacan, ubicó este asunto en relación con el lenguaje y sus 
producciones: “La hilaridad y la burla que indefectiblemente son el efecto de estas 
equivocaciones en el habla cometidas en el momento decisivo contrarían la convención, 
supuestamente aceptada por todos, según la cual un trastrabarse sería un lapsus linguae y 
carecería de significado psicológico”96.   
Lacan retoma el asunto, para presentar el lapsus como una falla, inscrita en la misma 
lógica del lenguaje, pues él considera que un lapsus también se corresponde con una falla 
en el anudamiento. “Es difícil no ver que el lapsus es eso sobre lo que se establece en parte 
la noción del inconsciente”97 Es decir, que un lapsus puede suceder, cuando un registro que 
inicialmente pasaba por debajo, ahora pasa a estar encima del otro, causando el 
desencadenamiento en la estructura.  
Así las cosas, advertimos que el nudo también está atravesado por la cualidad 
dinámica propia de la subjetividad humana, pues es tal la diversidad de formas de 
anudamiento, que debemos considerar la advertencia que Lacan nos hace: “un lapsus que 
significa algo, […] puede leerse de una infinidad de maneras distintas”98.  
Hasta aquí la presentación sucinta de un primer cuadro general, con el que buscamos 
dar inicio a una teorización que involucre los registros simbólico, imaginario y real, para 
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con ello dar cuenta del lugar de lo musical en el nudo; con tal orientación buscaremos 
desarrollar con detalle la función que podría tener la forzosa presencia de lo musical con 
cada uno de los registros de la experiencia subjetiva.  
 
3.2 Entre melodía y armonía  
 
 
En este apartado nos centraremos en el registro simbólico, —el elemento 
constituyente—, ya que hemos sido su efecto desde el inicio. Cuando digo desde el inicio, 
quiero decir desde el momento en el que se incorporó el significante y se hizo presente la 
enunciación. 
Ahora bien, considerar la dimensión simbólica del significante, implica una 
presentificación hecha de pura ausencia, pues el significante no evoca una aparición, asunto 
que es todo lo contrario, ya que con su incorporación, solo queda inscrita la presencia de la 
falta.  
Según Charles Melman, el símbolo es la mitad de una pieza que un interlocutor 
propone, esperando a que el otro ponga la otra mitad, en aras de que las dos reunidas formen 
una sola pieza; pero cómo sabemos, por efectos mismos del lenguaje, ni el uno ni el otro, 
disponen de una mitad adecuada. De allí parte el problema de la representación, de la 
distancia que existe entre Uno y el Otro. Entonces, ¿dónde radica la eficacia de lo simbólico? 
Pues si el objetivo es la representación y los medios son los allegados al significante, estos 
parecen insuficientes a la hora de plantear una “eficacia”.  
En consecuencia, si el recurso del que dispone el sujeto es el que se inscribe en el 
estatuto de la palabra, lo simbólico vendría al lugar desde el cual podemos decir algo sobre 
aquello que podemos pensar, pero esta consistencia no puede plantearse de manera 
independiente, estará siempre acompañada por al menos un registro más: Lo imaginario.  
 
 
Ahora bien, “lo simbólico no es solamente el bla-bla-bla”99, pues ya incluso desde 
Freud podemos ver implícita esta noción, en el modo desde el cual él se acercó al 
inconsciente, a través de sus formaciones. En este sentido, aunque Lacan nunca dio una 
definición final y concluyente acerca de lo simbólico, sí realizó un amplio desarrollo de sus 
manifestaciones, pues lo simbólico tiene directa relación con la cultura y las creaciones 
humanas, pues rompe con la naturaleza al pretender introducir un orden sobre lo real, —
asunto que sabemos, nunca se logra del todo—. Sin embargo, en este punto nos apoyamos 
sobre el valor de lo simbólico con relación a las creaciones humanas, a fin de resaltar el valor 
de la presencia musical en lo simbólico.  
Para aproximarnos a esta cuestión, expondremos la teorización del músico y analista 
argentino José Berardozzi, quien propuso una suerte de correspondencia, en la cual vincula 
los tres elementos constitutivos de la música: la armonía, la melodía y el ritmo, con alguno 
de los tres registros planteados por Lacan: lo real, lo imaginario y lo simbólico. Así, el autor 
localiza la característica armónica, con relación al registro simbólico. Formulación con la 
que estoy parcialmente de acuerdo. Pues Berardozzi dice que “la armonía, en la música se 
constituye a partir del enlace entre —al menos tres— notas de manera simultánea”100. Es 
decir, que la combinación de varias notas presentadas al unísono, dan lugar a una unidad que 
busca presentarse como ese Uno, que está compuesto por varios elementos, asunto que haya 
mayor eco con otro de los registros —el de lo real—, pero no directa y exclusiva relación 
con lo simbólico, tal y como Berardozzi lo propone. 
Al respecto, este autor también plantea que “el registro armónico atesora el 
significante, regula la combinatoria de las notas en el eje sincrónico, eje de sustitución 
metafórica que requiere un mínimo de tres notas, para conformar un tono o acorde”101. Con 
relación a ello, debemos analizar en primer lugar si es realmente posible considerar un 
significante dentro de lo armónico; es decir, si acaso puede la dimensión armónica 
representar al sujeto ante otro significante. 
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En un sentido dialéctico, esta formulación parece insuficiente, ya que si pensamos la 
armonía como acorde en equivalencia con la palabra, desde un punto de vista lógico y 
sintáctico, no hay ninguna palabra que el sujeto pueda enunciar por sí solo, tomando tres 
elementos aislados y que enunciados al mismo tiempo, den como resultado una unidad que 
funcione como representante del sujeto. Es decir, que aunque con efectividad los fonemas 
constituyan unidades fonológicas aisladas, no pueden ser enunciadas al unísono por un solo 
sujeto, pues dichos fonemas deben ser combinados uno después del otro y con un orden 
específico. 
En consecuencia, si pensamos el asunto en términos musicales, y luego lingüísticos, 
para hacer existir un acorde, debemos disponer de ciertos elementos. Por ejemplo, para el 
acorde de Do mayor, necesitamos las notas Do-mi-sol, las cuales no dependen de un orden 
diacrónico, pues una vez que se les hace sonar al unísono, dan como resultado un Do mayor. 
En otras palabras, un Do mayor es una amalgama sonora resultado de la presentación 
simultánea de tres sonidos específicos.  
Así las cosas, si bien sucede de manera similar en la conformación de una palabra, 
como vemos por ejemplo en la palabra “Acorde”, que podemos dividir en la misma cantidad 
de sílabas: A-cor-de, tenemos entonces las partes que harán de ella un todo —o mejor dicho— 
una palabra: A-cor-de, lo cual podría semejarse a la conformación de un acorde musical, —
recordemos: Do-mi-sol—. No obstante, el punto de quiebre se halla en el tiempo, pues la 
simultaneidad versus la diacronía es el punto que diferencia radicalmente lo armónico de lo 
melódico, ya que, en efecto, no es lo mismo enunciar tres fonemas a la vez, que enunciar uno 
después del otro.  
Al respecto, Emile Benveniste advierte que no existe una “sinonimia” entre sistemas 
semiológicos diferentes, pues según él, existe un “principio de no redundancia”, el cual 
imposibilita la equivalencia entre las notas y las letras, pues según él “no hay en la música 
unidades directamente comparables a los “signos” de la lengua”102. Sin embargo, esto no 
implica que en dos sistemas semiológicos distintos, no puedan existir rasgos comunes, ya 
que “en la identidad sustancial de un signo no cuenta, solo su diferencia funcional”103. De 
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allí, que él planteé la interpretación entre los sistemas lingüísticos disímiles, por eso podemos 
hablar de la música y del arte en general, —ese es el ejercicio de la écfrasis104—, pero esto 
no significa, que podamos decir “la misma cosa” mediante la música y la palabra.  
 
Por ello, solo estamos parcialmente de acuerdo con Berardozzi, pues creemos que la 
inscripción de la armonía, solo se ejerce en un sentido enteramente sincrónico, debido a que 
la existencia de un acorde musical depende por completo de la ejecución sostenida de sus 
elementos en simultaneidad, mientras que para el caso de la melodía, aunque toquemos las 
mismas notas o enunciemos los mismos fonemas de una composición, si estos no se ejecutan 
de manera simultánea, se excluye el indeterminado sentido armónico, supeditando el asunto 
hacia lo melódico, pues la clave está dada por presentación inscrita en el tiempo.  






Entonces, desde esta perspectiva podemos decir que la armonía es el equilibrio de las 
proporciones entre las distintas partes de un todo, y aunque ello encuentre alguna resonancia 
con el registro simbólico, no hay equivalencia pragmática entre armonía y palabra, por tanto 
no parece tan sencilla la posibilidad de concebir lo simbólico con la exclusividad que señala 
Berardozzi respecto de la armonía, pues esta solo funciona como sostén para la aparición de 
lo que podría depositarse en su marco, —algo así como un cuerpo en la música—; de modo 
que preferimos ubicar lo simbólico en la melodía, puesto que esta sí constituye la inversión 
del orden sincrónico de los elementos que constituyen al signo, debido a que en la melodía 
se juega un sentido, una dirección determinante, que impone la necesaria aparición de un 
 
104 La écfrasis es conocida por ser una práctica que se constituyó durante el siglo XIX, en la cual un intérprete transforma 
una obra pictórica, en la producción escrita, conservando los elementos característicos que definen a la pintura en cuestión. 
En otras palabras, es el ejercicio de extrapolar los significantes de un campo a otro. Pensemos entonces cómo un músico 
interpreta una partitura, en la cual se encuentran codificados una serie de signos, que sonarán diferentes en la voz cada 
instrumento, pero que a vista del pentagrama, son exactamente iguales.  
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elemento después del otro, una linealidad que sitúa al significante como efecto retroactivo 
que se ejerce sobre la cadena. Estas son las razones por las que nos atrevemos a considerar 
fundamentalmente la presencia de lo simbólico en la función melódica del lenguaje.    
 
En efecto, esto ofrece una respuesta a la pregunta recurrente, acerca de si es la música 
un lenguaje, pues apoyados en estos señalamientos, es posible decir que no, la música solo 
es por efecto del lenguaje, por lo cual, no es posible nombrarla de forma privilegiada. 
Entonces, el registro simbólico, parece ser el lugar más adecuado para lo melódico, aunque 
es necesario advertir que ello bien no existe en exclusividad, pues como ya vimos, la armonía 
sí posee una dimensión simbólica, pero que en relación con el significante se corresponde de 
manera fundamental con otro registro, al cual nos dirigimos a continuación. 
 
3.3 La imago, la imagen y lo imaginario (en la 
condición sonoro-musical) 
 
En otras partes del recorrido ya hemos abordado algunas aristas que tienen directa 
relación con el registro imaginario, pues en la teorización lacaniana, este registro se 
caracteriza por permitir una integración que se juega en el dominio ilusorio de la totalización, 
cuya condición de partida no es más que la fragmentación misma. Lo imaginario tiene 
carácter de totalidad, pero para que exista es necesario tener en cuenta los elementos que la 
componen, los fragmentos sobre los que se gesta. Asunto que también se puede considerar 
según la lógica de la posteridad, pues solo a partir de la constitución de la unidad, es posible 
situar la amenaza de fragmentación especular. 
Por esto, nos dirigimos rápidamente hacia la palabra, pues esta también genera 
imágenes, esas que Freud denominó restos-mnémicos. Aunque alguien sea ciego de 
nacimiento, también encuentra un anudamiento imaginario. Basta con preguntarle a un ciego 
por sus sueños, para encontrar en su relato, los detalles más particulares sobre los objetos que 
allí aparecen, incluso aunque nunca los haya visto. Dado que de ellos pueden tener una 
aproximación por otras vías que las de la representación-palabra. Así, lo imaginario 
 
 
encuentra un necesario enlace con el registro simbólico cuando de representación se trata. 
Para ampliar esta idea, podemos remitirnos incluso antes de Lacan, hasta Freud, puesto que 
el creador del psicoanálisis ya lo planteaba en su texto “El yo y el ello”, publicado en 1923: 
“Los restos de palabra provienen, en lo esencial, de percepciones acústicas, a través 
de lo cual es dado un particular origen sensorial, por así decir, para el sistema Prcc. En un 
primer abordaje pueden desdeñarse los componentes visuales de la representación-palabra 
por ser secundarios, adquiridos mediante la lectura, y lo mismo las imágenes motrices de 
palabra, que, salvo en el caso de los sordomudos, desempeñan el papel de signos de apoyo. 
La palabra es entonces, propiamente, el resto mnémico de la palabra oída”105. 
Esta cita es muy explícita, pues muestra en primer lugar, el vínculo directo de la 
palabra con lo sonoro, en tanto esta se inscribe como resto en uso y efecto, lo cual un paso 
más adelante, indica la correlación entre el registro simbólico e imaginario. Lo imaginario 
supone una correspondencia dual, por ello en el campo imaginario se presentan los 
fenómenos proyectivos, las idealizaciones, las identificaciones y demás mecanismos que 
apuntan a la totalización y unión de lo disperso. De modo que siguiendo esta lógica, podemos 
plantear la relación que lo musical tendría en este registro, considerando lo armónico como 
eco de lo imaginario. 
La armonía, tiene la particularidad sonora de hacer presente una sola entidad, la cual 
está necesariamente conformada por varios elementos. Si volvemos a José Berardozzi, él nos 
plantea que debería ser la melodía la que se ubica en el lugar de lo imaginario:  
“En lo melódico, de lo imaginario, es soporte del discurrir —diacronía— y de los 
enlaces de nota por nota, sobre este eje el sujeto puede jugar ad libitum […] adelantando o 
atrasando las palabras respecto de la música”106 Pero resulta qué es por la razón que él mismo 
expone, que decidimos invertir la inscripción de lo melódico en contraposición a lo armónico, 
respecto a la exclusividad que él pretende, pues para que la melodía exista debe presentarse 
sobre un fondo que sirva como sostén, incluso aunque dicho fondo no suene. Ese es el lugar 
para que el significante se presente, pues de no ser así, la sucesión de notas, los fonemas o 
 
105 Sigmund Freud. El yo y el ello. Obras completas Tomo XIX. (Buenos Aires Argentina: Amorrortu, 1999), 22-23 
106 José Luis Berardozzi. El tiempo y el sujeto…, op. Cit.,p.103. 
 
 
sonidos, no podrían ser considerados melodía, solo habría una aparición desorganizada sin 
carácter alguno. Es decir que debe configurarse el tesoro significante para que desde allí 
pueda enunciarse. 
Por ello, tal y como analizamos en el apartado anterior, la armonía está conformada 
por una variedad de elementos que buscan hacer Uno; allí parece derivarse una 
correspondencia efectiva con lo imaginario, en tanto el sonido armónico se presenta como 
una totalidad, que no es. Así se da lugar a la identificación sonora, en tanto esta funciona 
como una ilusión de completitud. Pensémoslo de la siguiente manera: en el campo de la 
palabra, existen ciertos convencionalismos que se ajustan mejor a la enunciación, por lo cual 
es correcto decir ciertas palabras y otras no, pues si nos hemos de referir a un objeto que sirve 
para sentarse, es posible decir “silla”, pero no “sentadero”, incluso aunque se entienda en su 
función. Así mismo sucede en el caso de la armonía musical, pues si presentamos el acorde 
de Do mayor, automáticamente se excluye del campo la presencia de sonidos con carácter de 
bemol, pues poseen características sonoras que no se adecúan convencionalmente al campo 
de la representación, es decir, que no se consideran sonoramente congruentes con la 
tonalidad. En efecto, la armonía inscribe una delimitación sincrónica del espacio, que solo 
deja lugar para que puedan inscribirse algunos sonidos y no otros. He aquí, el carácter de 
unidad que caracteriza tanto a lo armónico como a lo imaginario.  
Lo armónico implica una organización estética y aunque si bien es un asunto aparte, 
parece posible ubicarle en relación con el narcisismo, pues más allá de la dimensión del 
fetiche musical y de los enaltecimientos imaginarios que revisten a la música, —como la 
concepción que se desprende del goce sonoro—, se trata más bien de entender por qué esta 
expresión estética en el marco de la palabra se inscribe como límite. No solo en el sentido de 
obligatoriedad, sino en tanto deuda que resonará nuevamente con el asunto de la falta 
constitutiva. Esto nos indica cómo el hecho del que el significante se inscriba o no, depende 
tanto de lo imaginario como de lo simbólico, en relación a un real. Sin embargo: “La imagen 
tiene en sí un carácter cautivante más allá de los mecanismos que le corresponden”107. De 
 
107 Jacques Lacan. «Seminario V». Una mujer que no es de recibo. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 2008),127 
 
 
ahí, se deriva la pretensión ilusoria de completitud, resultado de la articulación entre lo 
simbólico y lo imaginario, que demuestra el fatuo afán de aprensión humana.   
3.4 Lo (in)descifrable  
 
En la lógica que hemos venido planteando, tanto lo imaginario como lo simbólico 
parecen servir a un propósito común: el de la representación; pero aún no hemos mencionado 
con especificidad cuál es el lugar de lo real en todo esto, por lo cual, es necesario partir de la 
siguiente pregunta: ¿qué es entonces lo que busca ser representado? 
Para introducirnos en esta cuestión, acudiremos de nuevo al lugar del significante, 
pues este no solo representa al sujeto ante otro significante, sino que determina formas 
particulares de goce corporal. Este afecta al cuerpo desde el inicio, pues como ya ha quedado 
planteado, al infante se le habla y se le canta incluso antes de que nazca, “es musicalmente 
como el cachorro humano entra al lenguaje”108. Las melodías son motivo de satisfacción 
corporal, ya que las palabras están impregnadas de un tono y es la música de las palabras la 
que captura al oyente. Aquí el término “impregnado” excluye directamente la idea de 
dominio, debido a que es por medio de la enunciación que el sujeto se encuentra alienado por 
el lenguaje. El lenguaje ata, pero en esa captura, no todo está inscrito, y aunque busquemos 
hacerlo presente mediante la simbolización, algo habrá de escaparse una y otra vez.  
Nos vamos a referir enseguida al ritmo, de acuerdo con el tratamiento que hemos 
hecho de las tres variables musicales, planteadas anteriormente; en el caso del ritmo, este 
encierra la máxima oscuridad en relación con la racionalidad musical, pues pese a que es la 
característica que se puede aprehender de manera más inmediata, es la más difícil de teorizar, 
pues solo podemos pensarlo sobre la base de una virtualidad. Al respecto Berardozzi nos 
dice: “En este sentido el ritmo simboliza el tiempo, lo hace surgir como agujero, como falta, 
en suma, como objeto a en su estatuto más radical, sin registro parcial”109. El ritmo produce 
un vértigo constante a través de los golpes que se perciben sobre el cuerpo.   
 
108 Gloria Helena Gómez. «De Freud a Lacan: lalengua determina el goce en el cuerpo». Imaginario, simbólico y real. 
Aporte de Lacan al psicoanálisis. (Bogotá Colombia: Universidad Nacional de Colombia, 2014),159 
109 José Luis Berardozzi. El tiempo y el sujeto…, op. Cit.,p.79. 
 
 
Es en relación con las otras dos características musicales, la melodía y la armonía, 
que el ritmo viene a configurar un terreno de juego para el sujeto, un jugar-se en el tiempo, 
que se produce así, como ese uno sostenido entre tres. Es ahí, donde lo real parece habitar, y 
sin embargo, también se escapa, pues el ritmo permite hacer vívida una presencia hecha de 
pura ausencia. Se trata de una cuestión que se presenta a-tiempo, en la cual intentar inscribir 
lo real del espacio, es evidencia del carácter pulsativo y tremendamente evanescente del 
ritmo. Aquí, lo real se presenta como prueba de lo indescifrable, como pasado y presente del 
inconsciente, que en tanto estructurado como un lenguaje, encuentra una forma de cifrar lo 
indescifrable. Con este planteamiento buscamos dar cuenta de la relación entre la estructura 
del ser hablante, los tres registros y las tres variables musicales, que no pueden sostenerse de 
manera independiente. Así, lo real lo simbólico y lo imaginario deben estar presentes, en 
calidad de puntal sobre el cual se edifica la estructura de ese Uno fundamentalmente 
representado en su propia falta constitutiva.  
Entonces, la singularidad de lo musical en relación con el anudamiento borromeo, 
señala bien cómo ni el sujeto ni la música pueden sostenerse sin una estructura que edifique 
un lugar donde el Otro pueda habitar, pues ni la armonía, ni la melodía, ni el ritmo pueden 
soportarse de manera enteramente independiente, ya que ante todo penden por completo del 
lenguaje. Así, la presentación de lo irrepresentable se ve siempre truncada por la 
incompletud, sin embargo, de allí algo nuevo puede emerger en calidad de novedoso, como 
eso que no se había visto ni oído antes. 
3.5 Lo (in)audito  
 
“Sí, lo inaudito es sin duda esa patria donde puedo habitar y por la cual puedo ser 
habitado”110. Esta concepción de Alain Didier-Weill lleva explícita consigo una afirmación, 
una autorización que pone de manifiesto el asentimiento que hace efectivo al sujeto llamado 
a la existencia por el lenguaje, puesto que “el sonido para el sujeto no es un saber sobre su 
causa, es puro goce que testimonia que un real ha llegado a la ex-sistencia”111. Con este 
 
110 France Schott-Billmann “Quand la danse quérit” en La recherche en danse. (Paris : Odile, 1997) 




planteamiento, buscamos avanzar más en el recorrido entre el sujeto y lo musical, pues nos 
ofrece una suerte de perspectiva, en la cual buscamos encontrar alguna posibilidad de 
articulación entre la concepción del cuerpo, el lenguaje y el significante.  
 
Analicemos, cómo la música se inscribe sobre el cuerpo y lo lleva a danzar. Es en el 
movimiento donde lo sonoro y lo corporal se entrecruzan, allí opera una metamorfosis en la 
cual el sonido y el movimiento llevan al cuerpo a explorar sus límites, dado que la música 
encarna en el cuerpo danzante. En ese punto la música deja de ser invisible para hacerse 
visible. Ese es el momento en el que la música y el movimiento son uno en el cuerpo.  
En consecuencia, cuando decimos “invisible”, nos referimos a ese real velado por 
efecto del encadenamiento I/R, que por demás, encuentra al registro imaginario sobrepuesto 
respecto al de lo real, sin embargo, no por eso deja de padecer la marca del significante, 
siendo ello lo que deja como resultado los siguientes encadenamientos S/I - I/S situados como 
los escenarios propicios para las representaciones del sujeto. Es allí, donde algo de la música 
se cuela para encarnarse sobre un real, revelando eso que antes era inaudito y que mediante 
la resonancia del significante, sorprende al sujeto, levanta el cuerpo y puede hacerle a-parecer 
de formas insospechadas, tal y como pasaría en el encadenamiento donde lo real pasa a 
predominar sobre lo imaginario, R/I. Esto quiere decir, que aunque lo real se presente como 
inaprehensible, no implica que literalmente no se presente.  
Con estas relaciones, no pretendemos plantear que esta sea la única manera de 
concebir el encadenamiento, sin embargo esta propuesta, sí nos permite una lectura acerca 
de la inscripción de lo musical en relación con los tres registros. Es decir, que es una muestra 
de cómo lo armónico y lo melódico acosan al cuerpo, en tanto lo toman como un recipiente, 
como una otredad a la que se le invita a responder. La música, entonces es un poder que tiene 
jurisdicción en el terreno de los tres registros, pues pende al tiempo que se desprende del 
lenguaje, por lo cual deducimos que con un encadenamiento de este tipo, es posible pensar 
la música como creación, en la que se presentifica algo no del todo representable, eso mismo 
que aunque es propio, no se había visto, ni se había oído antes. Tal como si el sonido, siempre 
prendido del lenguaje, hiciera padecer al sujeto del inconsciente y al cuerpo en una sola 
invocación, proporcionando una posibilidad y un lugar de habitación a aquello que puede 
 
 
romper con la continuidad paranoica de un todo. Al respecto, Alain Didier-Weil dice: 
“mientras que lo inaudito del sonido actúa directamente sobre el sujeto del inconsciente, solo 
lo hace sobre el cuerpo por conducto de su imagen visible, en cuanto la negativiza”112.  
Entonces, otorgar un lugar de visibilidad a lo inaudito, nos permite pensar por qué un 
cuerpo danza, gozando del movimiento que ahora le hace ser visto, de manera similar como 
lo hace el músico, quien mediante su producción sonora se hace escuchar mientras se adueña 
temporalmente del cuerpo del otro. Allí, la dialéctica se ve excedida, pues con la música nos 
dirigimos directamente al cuerpo del otro.  
En ese sentido, podemos advertir como el ser hablante está siempre desfasado en su 
respuesta al otro, pues para dar réplica a algo, el sujeto solo puede hacerlo luego de un tiempo 
de latencia interválica, por fugitivo que este sea, mientras que en el campo de la música, el 
cantante y el danzante, están en fase con lo inaudito. En ese punto, hay una clara continuidad 
entre lo real del cuerpo y la presencia del significante, el cual es llevado a la existencia por 
el movimiento sonoro, en presencia de lo inaudito en calidad de real, eso que algunos 
llamarán inconsciente. 
“El movimiento humano tiene así el poder de anudar una antinomia”113, pues permite 
definir un cuerpo y al mismo tiempo da posibilidad de agujerearlo, mediante el movimiento 
sonoro que se despliega en un espacio estructurado. Entonces, la música se adueña del cuerpo 
por la oreja, para simultáneamente agujerearlo por un real intangible. Para desentrañar esta 
hipótesis, encontramos apoyo nuevamente en Lacan, quien señala la importancia del 
significante sobre lo real: “El Espíritu Santo es la entrada del significante en el mundo”114. 
Esta indicación sugiere que el significante se encarna en el cuerpo y lo hace aparecer al 
superponer lo simbólico sobre lo real del cuerpo. 
Entonces, con ello podemos decir que el movimiento es aquello en virtud de lo cual 
lo inaudito puede encontrar un lugar sobre el cual encarnarse. En efecto, con esta idea, 
tenemos un cuerpo en relación al movimiento, que es efecto de una sonoridad, la cual en 
ocasiones, puede ser inaudita. Es decir, que planteamos de manera implícita, la idea de una 
 
112 Alain Didier-Weill. Invocaciones, Dionisios…,op.cit.,p.20. 
113 Alain Didier-Weill. Invocaciones, Dionisios…,op.cit.,p.21. 
114 Jacques Lacan. «Seminario IV». De juan el fetiche al leonardo del espejo. (Buenos aires Argentina: Paidós, 2008),50 
 
 
anterioridad del sonido respecto al movimiento, pues aunque dijimos que existe el 
movimiento sonoro, en un sentido causal y en relación con el cuerpo, es ese movimiento 
sonoro el que precipita al movimiento corporal. De tal modo, que el movimiento en un 
sentido especular causa el cuerpo, pero es el sonido con carácter re-presentativo el que causa 
al sujeto.  
Lo inaudito es entonces la ventana que se abre hacia el más allá de lo visible, y que 
en presencia de la presión pulsional hace danzar al cuerpo en concordancia con el real que lo 
atraviesa. Lo inaudito resuena con el significante, y así vemos una ilusoria conquista sobre 
el tiempo, en la cual, lo musical nos permite escuchar la existencia del Otro, de tal forma que 
el canto y la danza son consecuencia de la búsqueda de hacer presente la ausencia. Los 
registros permiten, entonces, organizar lo “in-organizable”, de tal forma que si cada registro 
puede encontrar correspondencia con alguna característica musical, es porque el tiempo así 
lo dispone, pues la clave está en el tiempo —en el significante, tal vez— que va más allá de 
la diacronía y la sincronía. Por tal razón, en seguida nos ocuparemos de profundizar en las 
implicaciones del tiempo, respecto del anudamiento de los registros. 
 
3.6 El tiempo en el nudo  
 
He aquí una proposición que me gustaría meditar: no existe tiempo para el vacío, pues 
el tiempo es una delimitación simbólica del espacio y el espacio la presencia real de la 
supresión del tiempo. ¿Cómo sostener una hipótesis como esta?  
Si nos servimos de las cualidades del nudo borromeo, es posible pensar el tiempo 
como el efecto del anudamiento en la apertura del campo especular y el entrecruzamiento 
con lo simbólico. Tal y como Lacan lo plantea, “el estadio del espejo da la regla de la 
repartición entre lo imaginario y lo simbólico”115. Esto nos indica cómo ocurre la 
delimitación que hace aparecer el tiempo sobre el espacio, una vez constituido el cuerpo 
como unidad, este se convierte en formador del yo (je), el cual se diferencia del yo (moi) que 
 
115 Jacques Lacan. «Escritos I». De nuestros antecedentes. (Buenos aires: Siglo XXI, 1953), 77 
 
 
se encuentra inscrito en la determinación significante, pues es la palabra del Otro la que nos 
afirma: sí, ese eres tú.  
Es decir, que el tiempo es efecto del anudamiento entre los tres registros, pues lo real 
está presente en tanto cuerpo que emerge en su dimensión estructural y así, lo especular lo 
delimita, dejándolo en presencia del tiempo en su concepción más convencional.  
Ahora bien, como dijimos al inicio, si queremos 
servirnos de las propiedades del nudo, es necesario 
precisar que para cumplir con la condición borromea, 
dicho nudo debe respetar una relación de terceridad, 
siendo esta la razón que pone en evidencia cómo a esta 
figura le hace falta la mediación que ofrece un tercer 
registro, el cual ya hemos mencionado: el registro de lo real. 
Para entender mejor este asunto, acudiremos nuevamente a lo dicho por Lacan: “se 
ve entonces […] que lo simbólico y lo real se reúnen, y ya lo habíamos marcado teóricamente: 
en la función del tiempo”116. Este argumento nos indica la importancia de lo real, pues, 
incluso antes del paso por el estadio del espejo, el tiempo ya habita en el sujeto por efecto 
del lenguaje. 
El tiempo es pulsativo, inscribe marcas, por lo cual puede seguirse y sentirse. En 
palabras de Pascal Quignard: “Es el tiempo mismo el que agrega y segrega”117; aunque esto 
solo resulte posible después de la conformación de la marca especular, pues es entonces, 
cuando se posibilita la representación rezagada de algo que ya fue, la pérdida, que es ahora 
lo que intentamos representar. Es en ese punto donde podemos observar la condición 
simbólica del tiempo, ese que denominamos el tiempo cronológico, ese tiempo que apremia 
y que no es más que “una simulación excesiva de lo real, que ha suplantado al tiempo real”118. 
Ese sería tal vez, —el tiempo de la angustia—.  
 
116 Jaques Lacan. “Función y campo de la palabra y del lenguaje en psicoanálisis” en Escritos I. (Buenos Aires: Paidós, 1971), 298 
117 Pascal Quignard. El odio a la música. (Buenos Aires: Andrés Bello, 1998),116 






En efecto, una vez esto se hace efectivo, es el silencio el que puede venir a ocupar el 
lugar del vacío como condición de corte temporal. De ello intentaremos dar cuenta a través 
del siguiente encadenamiento.  
Esta figura busca situar 
puntualmente el recorrido planteado hasta 
acá, teniendo en cuenta la articulación 
borromea, puesto que como recurso, este 
señala de forma plausible por qué el tiempo 
no existe sin el espacio, en tanto el tiempo 
no es sino su corte arbitrario. De tal forma, 
que el lenguaje dueño de la palabra, atraviesa el tiempo con todo su bagaje, convirtiendo al 
espacio en su propio borde e inscribiendo la delimitación de una instancia litoral, un horizonte 
donde la palabra, el tiempo y el espacio se sobre-pasan. De allí, que el tiempo en su sentido 
cronológico encuentre en su nombre, el mismo sometimiento a la lógica de la palabra, asunto 
que se corresponde con el carácter especular del cuerpo.  
En resumen, parece que para el sujeto en un principio se trata de un tiempo 
Anacrúsico, el cual en la música señala el inicio de un tiempo débil e inestable, que se ofrece 
como un sostén tardío, pues casi siempre cuenta con desplazamientos en los compases, podría 
decirse que es un tiempo lleno de incertidumbre, pues no encaja del todo, el pulso parece 
desorganizado, y sin embargo, del mismo compás también puede hacerse otra lectura del 
tiempo, el cual, luego de la inscripción especular, podrá presentarse como un tiempo Tético. 
Es decir, como un tiempo de comienzo fuerte, que parece más estable y consistente y el cual 
en ocasiones podrá coincidir con el acento de la marca subjetivante.  
Este recorrido sobre el tiempo, aún nos deja la duda por el lugar del silencio en el 
nudo, pues si bien desde esta perspectiva se podría dar cuenta de su aparición, su lugar en la 
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3.7 El silencio en la estructura  
 
“El silencio no es tiempo perdido” - Gustavo Cerati119 
Comencemos por advertir que el silencio no debe plantearse en oposición a la palabra. 
Ello permite pensar el silencio no solamente como una ausencia, sino más bien como un 
límite, que en pleno centro de la palabra introduce siempre un imprevisible porvenir.  
Hay una serie de preguntas respecto al sujeto, la palabra y el silencio que se nos 
presentan de forma recurrente, por lo cual intentaremos dar desarrollo a algunas de ellas en 
este apartado. Según Lacan, cuando el sujeto habla “lo importante está más bien enmascarado 
por el hecho puramente acústico de que –el sujeto– no podría hablar sin oírse. Que no pueda 
escucharse sin dividirse es cosa que tampoco tiene nada de privilegiado en los 
comportamientos de la conciencia.”120 De esta cita destacamos la mención al campo del Otro, 
el cuerpo y su correspondencia implícita con la invocación. De modo que las preguntas que 
han surgido en relación con estos temas, de manera más o menos constante son las siguientes: 
¿Cuál es el lugar del silencio en la estructura del lenguaje? ¿Cuál es su función en el campo 
de la palabra? ¿Cuál es su uso y valor clínico? Y sobre todo, ¿qué es el silencio? 
Si bien son preguntas bastante generales, que pueden dar lugar a amplias 
elaboraciones, la intención de este apartado no es ofrecer una respuesta definitiva a la 
cuestión del silencio, pero si ahondar lo suficiente en estos interrogantes a fin de construir 
una posición que se situé como respuesta, acerca de aquello que podría implicar el silencio 
como actitud musical del lenguaje, en relación con la palabra.  
Pues bien, una teorización propia del psicoanálisis nos ha hecho suponer, que la 
palabra está concebida para introducir la palabra —aunque suene extraño—, pero ¿qué 
sucede si pensamos en un más allá de la palabra?, es decir, allí donde cualquier matriz 
lingüística de carácter simbólico resulta insuficiente para la representación; en ese mismo 
punto, es donde ocurre el rebasamiento de la palabra que lleva el asunto más allá del silencio 
 
119 Fragmento de la canción El Rito, compuesta por Gustavo Cerati en 1986 y la cual hace parte del tercer álbum de la banda 
soda Stereo que se titula signos. https://www.youtube.com/watch?v=PzB16cBy9CA  




¿Qué sucede con ello? Lacan muy pronto aporto una respuesta a esta cuestión: “Lo que 
sucede […] pueden ustedes verlo: lo que no ha salido a la luz de lo simbólico aparece en lo 
real.”121 
Si acudimos al terreno de la práctica analítica, —tal vez no haya audacia alguna en 
repetirlo—, pero el psicoanálisis puede consistir en abrir el durísimo mutismo de lo real a la 
palabra, pues el cuerpo habla, y como ya dijimos, también canta. Pensemos en los 
paradigmáticos casos de Freud con los cuales inauguró el campo de la escucha analítica, y 
del cual, Lacan resalta como “Freud tomó la responsabilidad —contra Hesíodo, para quien 
las enfermedades enviadas por Zeus avanzan hacia los hombres en silencio— al 
demostrarnos que hay enfermedades que hablan”122. Ello nos permite considerar en un 
sentido nodal y a riesgo de repetir un aforismo, —al psicoanálisis como la cura de lo real por 
vía de lo simbólico—.  
Entonces, el silencio también podría agujerear el áspero mutismo que se propaga en 
el corazón de la palabra, pues en este punto “es preciso decir que, si este momento se produce 
oportunamente, el silencio este adquiere su pleno valor en tanto silencio: no es simplemente 
como negativo, sino que vale como un más allá de la palabra. Algunos momentos de silencio, 
en la transferencia, representan la aprehensión más aguda de la presencia del otro como 
tal”123. Es decir, que el silencio advierte una presencia que solo se corresponde con el 
lenguaje mismo. Un Otro que suele hablar incluso en el silencio, pues se trata de un silencio 
inhibitorio con carácter defensivo, del cual se cree, no abre a la palabra ni a su más allá, ni a 
su más acá, pues se presenta como el cierre protector a eso por-venir.  
Sin embargo, sabemos que hay silencios estructurales como sucede en el caso de lo 
reprimido, eso originario de lo que nunca se supo. Según Alain Didier-Weill “el tiempo 
absoluto no es el tiempo en el que el ambicioso resiste por una causa final, sino aquel en el 
que el sujeto no tiene que aproximarse estratégicamente a esa causa, porque es ella la que se 
acerca a él para erigirlo.124 Es decir, basándonos en esta lógica, el sujeto no siempre persigue 
lo musical, sino que lo musical también puede asechar al sujeto. 
 
121 Jacques Lacan. «Escritos I» Respuesta al comentario de Jean Hyppolilite. (Buenos aires: Siglo XXI, 1953), 369 
122 Jacques Lacan. «Escritos» Intervención sobre la transferencia. (Buenos Aires: Siglo XXI), 212. 
123 Jacques Lacan. «Seminario I» El concepto del análisis. (Buenos Aires: Paidós, 1981), 413 




Por esta razón, podemos hablar del cuerpo como lugar para el deseo y en un nuevo 
giro pensarlo también, como un lugar para el silencio. Pues el silencio es paradójicamente un 
grito que las convenciones sociales nos han enseñado a callar, lo cual no implica que el 
empuje obligado a la palabra deje de estar presente. “Los espacios infinitos cuyo silencio 
eterno dejaba estupefacto a Pascal ahora hablan, cantan, se agitan de todas las maneras ante 
nuestros ojos.”125 Esta parece una declaración acerca de cómo el silencio en análisis, permite 
la especificidad del núcleo de la transferencia, esa que actúa como una interfase, entre la voz 
que grita por el destierro que el significante inscribió sobre el cuerpo y el lazo que se establece 
con el Otro. Elemento del cual nos serviremos para hacer una precisión: el campo del vacío 
y el del silencio no son lo mismo, el vacío se aloja donde no alcanza el significante.  
Entonces, acudiremos en este punto, a la llamada música atonal126, pues esta se halla 
compuesta por elementos totalmente contrarios a los del sistema tradicional occidental. Más 
allá, nuestra intención apunta a discernir la función del silencio en su clínico. 
La música como una de las más abstractas de las artes, no hacía más que replicar en 
patrones seriales, la forma como funcionaba la naturaleza, construyendo todo un sistema 
hermético de refinamiento sonoro, desde el cual solo lo que se ajustara o emergiera de este, 
era considerado música. Así, la inspiración romántica fue confundiendo su lugar con el 
manejo puntilloso del material acústico. En razón de ello, la música en el campo de las artes, 
se entendió como la codificación del sonido en patrones rígidos, los cuales son nominados 
por estilos, donde las notas musicales son presentadas en series temporales repetitivas y poco 
flexibles.  
En ese sentido, el silencio para la música tonal no ha sido más que otro elemento de 
uso convencional, el cual, en dicha serialización solo cumple una función anticipatoria. De 
allí, que sea en la música atonal, cuyo principio apunta a experimentar y romper las 
apariencias sonoras, que se haya encontrado una oportunidad para concebir una obra basada 
 
125 Jacques Lacan. «Semanario XVIII» Introducción al título de este semanario 13 de enero de 1971. (Buenos Aires: 
Paidós, 2009),20 
126 La atonalidad, es el sistema musical que carece de toda relación entre los tonos que componen una obra, pues no hay 
posibilidad de señalar específicamente de un tono fundamental, no hay un carácter que permita predecir una relación sonora 
entre un el sonido que se presenta y el que viene después, pues todos los lazos armónicos y funcionales en la melodía, no 
están sujetos a las normas del sistema tonal. 
 
 
solo en el silencio. Me refiero con ello a la conocida pieza para piano compuesta y titulada 
por John Cage como 4’33127. Con esta obra, el compositor rompió con la concepción de la 
forma y el equilibro estructural, que puede rastrearse en la música con cierto organicismo 
romántico forzado por la idea de que una obra musical acabada debía ser medida por su 
“completitud” formal, en una relación “perfecta” entre todos los elementos que la componen, 
ritmo, melodía y armonía, fundamentalmente. Una “totalidad” cerrada en sí misma, donde 
no faltase ni sobrase una sola nota, donde cada sonido se articule con el anterior y con el 
siguiente, en una conexión aparentemente coherente, donde nada que pudiera considerarse 
ajeno al material técnico y preciso de la composición, interviniese. Esta pieza presentada por 
primera vez en 1952 fue considerada por muchos como una broma, y por otros, una obra de 
arte. En efecto, se trata de una pieza para piano con tres movimientos fundamentados 
únicamente en el silencio. Es decir, una pieza musical basada en el principio cardinal de no 
tocar ni una sola nota. Esta pieza guarda una consistencia lógica, pero terminó por producir 
un efecto contrario al de las demás obras musicales de la época. Una incomodidad 
insospechada, fue el resultado de encontrarse con aquello, que es todo lo opuesto a lo que un 
espectador esperaría encontrar cuando acude a escuchar un recital de piano, ya que en el lugar 
de las notas solo aparecen 4 minutos 33 segundos de silencio.  
Algo similar, ocurre en un análisis, cuando alguien acude en busca de respuestas, pero 
en su lugar se encuentra con el silencio del analista. Este silencio, no implica la ausencia de 
palabra, el paciente demanda la presencia melódica de una palabra que lo alivie, pero solo 
recibe el silencio y este no llena, no satisface. De modo que no todo se inscribe en la palabra, 
pero si la palabra misma no vibra ante la presión de un silencio tanto más profundo y causal 
que una síntesis explicativa, entonces, podríamos decir que el análisis no ha cumplido su 
objetivo.  
El silencio propio del lenguaje no es el vacío, pero lo presentifica con potencia y cierta 
efectividad. Allí es donde la palabra ha llegado a una encrucijada tal, que debe hacerse 
silencio solo a fin de intentar responder ante el verdadero enigma. Entonces ¿cómo analizar 
el silencio más allá de la simple experiencia estética? Tenemos una pista sobre como el 
 
127 Es el título de una de las composiciones más conocidas y controversiales de John Cage, presentada al público en el 
festival Woodstock en Nueva York, como parte de un recital de música para piano y de la cual se considera hasta hoy como 
un desafío a la definición misma de música. 
 
 
silencio y el vacío aparecen en lugares diferentes, pues si bien en el contexto del análisis, el 
silencio aparece como exceso, si nadie dice nada, este causa un efecto preciso. 
si pensamos este asunto en el nudo, ¿sería imposible ubicar el silencio en el lugar del 
objeto a?  
Según Robert Fliess, en su artículo “Silencio y verbalización: suplemento a la teoría 
de la regla analítica”,128 el silencio comporta un efecto de retención debido a un objeto 
imaginario, lo cual, al ser pensado en articulación con la posterior propuesta lacaniana, 
permitiría ubicar entre lo imaginario y lo simbólico a la transferencia, como la suposición de 
saber con efectos sobre lo real.  
Es decir, que el silencio puede aparecer como una representación transferencial, en 
respuesta a la atribución de un supuesto saber. Sin embargo, de forma contraria, el silencio 
también puede emerger como una estrategia puramente defensiva, cerrando al sujeto a la 
producción de una palabra con carácter significante. No obstante, en ocasiones, ocurre de 
manera similar con las palabras, las cuales pueden aparecer en el lugar de un desecho. Allí 







Con este anudamiento, vemos cuál es el lugar donde el silencio y la palabra se niegan 
en su función enunciativa. Algo así como lo que Pascal Quignard llamó un Tarabust: “El 
tarabust es la molécula sonora involuntaria, acechante, atormentadora, lancinante […] Que 
 
128 Robert Fleiss. « J.D. El silencio en psicoanálisis » Sobre el silencio y verbalización la verbalización En Nasio (Buenos 
Aires: Amorrortu, Trabajo original en 1949), 57-75 
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designa ese grupo de sones asemánticos que turban el pensamiento racional al interior del 
cráneo y al hacerlo despiertan una memoria no lingüística”129. Es decir, el silencio concebido 
como algo constitutivamente perturbador, que presente en el lenguaje, produce en el sujeto 
afectos displacenteros.  
Entonces, con Cage, la composición musical dejo de ser un acto de construcción 
destinado a mostrar una imagen, y se convirtió en un acto que pone en juego, las diversas 
relaciones que pueden darse entre elementos que parecerían distantes, como: el movimiento, 
el sonido, el espacio, el espectador y el músico. Así, en la música atonal, y muchas veces en 
el psicoanálisis, se rompe con el convencionalismo para poner al cuerpo en situaciones no 
predeterminadas, en situaciones de extrañamiento, con el fin de hacerlo hablar y así desde su 
mismo acto, llevarlo a moverse, con lo cual hablamos de las posiciones subjetivas. 
Finalmente, las notas y las palabras que se toman como meras informaciones binarias, 
no pueden siquiera aproximarse al vacío, ni mucho menos proceder de él, de modo que estos 
sonidos no son más que piedras, no expresan ni en lo más mínimo algún vestigio de 
subjetividad, impidiendo cualquier asomo de consecuencias clínicas. Evocamos en este punto 
la anécdota contada por Lacan con su pregunta hecha a un eminente filósofo, acerca de por 
qué no hablan los planetas. A lo que dicho personaje respondió <<porque no tienen 
boca>>130. Tal es la forma como se concibe el silencio en los lugares sometidos por los 
convencionalismos, donde solo se busca construir una virtualidad en la que algún goce 
parezca posible. En ese punto, la música no sería más que un puro resto al que se le buscaría 
imponer un plus de goce, respecto de lo cual estaríamos olvidando estas preguntas: “Tú que 
hablas porque tienes la palabra ¿habrás olvidado que soy tuya porque tú eres previamente 
mío? ¿habrás olvidado que tú eres mi sujeto?”131. 
El silencio es un asunto sensible, difícil de mantener y muy complicado de 
interpretar132. Es en esa clase de indeterminación, desde donde hace su aparición variable el 
 
129 Pascal Quignard, El odio a la música…, op. Cit., p. 35 -38. 
130 Jacques Lacan. «Escritos I». El ego en la teoría de Freud y en la técnica del psicoanálisis. (Buenos Aires: Paidós, 1978), 
277 
131 Didier-Weill A, op. Cit., p.19. 
132 El clérigo francés, Abate Dinuard en su libro L’Art de se taire, publicado en 1977, enumera diferentes especies de 
silencio, entre los que encontramos el silencio prudente, el artificioso, el complaciente, el burlón, el inteligente, el estúpido, 




develamiento de una música sin título, en la que el silencio jugará una dualidad que puede 
poner de presente al sujeto ante una expresión de la falta, o si simplemente funciona como 
un cierre que, paradójicamente, no termina nada. Entonces, el silencio en la clínica 
psicoanalítica estaría más del lado del silencio de la llamada música experimental, que del 
lado del silencio de la música tonal, pero ello no implica que esa actitud “experimental” se 
sostenga en un irracionalismo sin más. Se trata más bien, de burlar la expectativa 
preconcebida y formada por las experiencias, buscando a través del recurso sonoro propio 
del lenguaje, invocar algo anterior y realmente inaudito, algo que exceda a la simple voluntad 
individual y la inhibición. 
Así, el análisis tomado como tal, es decir como acto (analítico), podría tener fin si 
desemboca en un silencio posterior a la existencia de incontables palabras, pues los 
enunciados pueden aparecer como la arena de un desierto por atravesar. En efecto, los más 
bellos y prolijos discursos en los que se jugó el saber sobre el análisis, deben tarde o temprano 
callar y ceder ante el silencio.  
Por ello, diremos que el psicoanálisis tanto en la teoría como en la práctica parece 
haber sido concebido para ser atravesado, más allá de la apertura que confiere la palabra. 
Cuestión que fue ya enunciada en el seminario I, Los escritos técnicos de Freud, donde Lacan 
puntualiza que “esa realización del lenguaje que ya no sirve más que como una moneda 
gastada que nos pasamos en silencio de mano en mano —frase de Mallarmé citada en mi 
informe de Roma—. Esto muestra la función ‘pura’ del lenguaje: asegurarnos que somos, y 
nada más. Que sea posible hablar para no decir nada, es tan significativo como el hecho que, 
cuando se habla, es en general para algo. Lo sorprendente es que hay muchos casos en que 
se habla cuando bien podría uno callar. Pero callar justamente es la prueba más difícil”133. 
Debemos decir que a lo largo de este capítulo, la intención no ha sido negar la 
causalidad como principio, sino más bien, combatir la tendencia de aislar a los 
acontecimientos particulares, y así contrarrestar la suposición —encarnada en toda la 
tradición occidental— en la cual todos los sonidos y las palabras deben estar encadenados 
 
en tanto el silencio funciona como una inhibición que actúa en oposición a la palabra, asunto del cual intentamos establecer 
una diferencia, pues creemos que no todo silencio porta un carácter inhibitorio. 
133 Jacques Lacan. «Semanario I» Zeitlich-Entwickelungsgeschichte. (Buenos Aires: Paidós,1981), 237 
 
 
por una pretensión de significación, como si la verdad fuera a emerger en los sonidos que el 
Otro engendra. Es por esto que “el silencio eterno, como decía alguien, de los espacios 
infinitos no habrá durado más que un instante, como muchas otras eternidades”134. 
Hasta aquí un trasegar en el que aparecieron los registros en relación con los 
elementos constitutivos de la música, su correspondencia con la concepción del sujeto, así 
como algunas manifestaciones sobre su operación en el campo de la palabra y la enunciación 
en la función clínica. Sin embargo, aún nos quedan preguntas que conciernen al tema de la 
vocación en el ser humano, el objeto que lo causa en sus aspiraciones, además del terreno 
sobre el cual este se sostiene, pues parece que al ser humano no le basta con hablar. Así que 
en el siguiente capítulo nos ocuparemos de otros elementos que se encuentran aparejados a 
las implicaciones que el acto de enunciación trae consigo. 
Tal vez, en este tramo de la investigación, hemos llegado a una imposibilidad 
estructural, pues no solo para el psicoanálisis aplicado a la música, sino para cualquier otro 
discurso, resultará difícil fragmentar la constitución de la música para pretender llegar por 
esa vía al conocimiento de su mínima expresión, pues esto parece una tarea insostenible. Por 
eso servirnos del nudo, nos ayudará profundizar en detalles, que incluso pueden ya haber sido 
dichos. “Ello vuelve relevantes los intentos de retomar y extender tales desarrollos […] Es 
que la clínica nodal no ha entregado aun lo que promete”135. Posiblemente comenzamos a 
introducirnos en un registro un tanto desafinado que se ubica en una instancia límite en 






134 Jacques Lacan. «Semanario XVIII» Un hombre y una mujer y el psicoanálisis (Buenos Aires: Paidós, 2009), 20 
135 Fabián Schejtman, Sinthome, ensayos de clínica psicoanalítica nadal, (Buenos Aires: Grama ediciones, 2013),20 
 
 
Capítulo 4: El leitvmotiv de la (in)satisfacción 




4.1 Presión y pulsión 
 
 
Hasta ahora hemos hablado de la música como resultado de la creación humana, 
señalando cómo esta proviene del refinamiento que el sujeto hace del material sonoro. Sin 
embargo, es necesario mencionar, que en toda creación humana el tema pulsional resulta 
ser un asunto transversal, de modo que ubicar la pulsión como parte de esta investigación, 
requiere de un recorrido que en primera instancia se centra en las puntualizaciones de 
Sigmund Freud y de Jacques Lacan, hasta llegar a la propuesta contemporánea de Allan 
Didier-Weill. De modo que será la pulsión en relación con la satisfacción desde su arista 
invocante, el camino que hemos elegido como delimitación para el desarrollo de este 
capítulo.  
Comencemos entonces. Freud, en 1915 presentó en su texto “Pulsiones y destinos 
de pulsión”, un concepto que devino fundamental para el psicoanálisis; para ello, tomó una 
serie de nociones provenientes del campo de la física, como lo son la energía, la cantidad, 
la acumulación, la tensión y la fuerza. En efecto, como lo dice Lacan: “vemos esbozados 
[…] los conceptos que para Freud son conceptos fundamentales de la física. Sus maestros 
en fisiología son los que le proponen realizar, por ejemplo, la integración de la fisiología a 
la física moderna y en especial de la energética”136. 
Freud decidió servirse de estas nociones para esbozar teóricamente el campo de la 
práctica analítica, pues encontró en ellos una posibilidad de discernir el asunto de la 
satisfacción humana. Así, llegó a puntualizar 4 términos a los que haremos referencia. En 
primer lugar, encontramos el (Drang) que corresponde a la presión constante de la pulsión, 
 
136
 Jacques Lacan, Los cuatro conceptos…, op. Cit., p.170 
 
 
relacionada con el factor energético, pues dicha presión impulsa hacia la meta (Ziel), que 
invariablemente atañe a la satisfacción. También Freud situó el objeto (Objekt), por medio 
del cual se aspira alcanzar dicha meta, por lo cual, este tiene un valor puramente 
instrumental y finalmente, encontramos la fuente (Quelle), que para Freud está constituida 
esencialmente por una zona erógena.  
En concordancia, para introducir el tema de la satisfacción137, hemos de formular 
dos preguntas que resultan pertinentes respecto al asunto de investigación: ¿por qué el ser 
humano canta? ¿Acaso es por satisfacción?  
Es claro que al sujeto no le basta con hablar, por ello ha complejizado su universo 
sonoro, a través de la serialización simbólica que encontramos expresada en la diversidad 
de patrones rítmicos, melódicos y armónicos, que usa para musicar, llegando a configurar 
lo que hoy conocemos como la música, reconocida como la disciplina que inscribe la 
estética en el campo de lo sonoro.  
Entonces, para responder a esta cuestión es necesario recordar cómo Freud muy 
pronto diferenció el concepto de pulsión de la categoría biológica del instinto, pues contaba 
con dos términos para su nominación: Instink y Trieb, las cuales aluden a una fuerza que 
impulsa hacia adelante.  
Ahora bien, aunque algunos animales —además del humano—, también utilizan 
codificaciones sonoras, tal y como sucede en el caso de las aves, que reproducen diversas 
melodías que atañen a un esquema heredado de comportamiento, orientado específicamente 
hacia la reproducción y conservación de la especie138.   
 
137 El término satisfacción no debe entenderse solamente en oposición al displacer, pues tanto el placer como el displacer, 
hacen parte de la dinámica pulsional y no son elementos excluyentes, por lo tanto, no deben concebirse únicamente con un 
carácter dual, ya que si nos referimos a la satisfacción, esta no consigue sostenerse en un desarrollo que le conciba como 
aquello que pueda ser consumando en su totalidad. Freud en su texto “Los tres ensayos para una teoría sexual” (1905) fue 
enfático en señalar el carácter siempre parcial de la pulsión y desde entonces habló del carácter ingobernable la misma, así 
como de su indiferencia respecto de la dimensión moral, puesto que la satisfacción puede encontrarse incluso en el displacer 
más retorcido; aun cuando el principio de realidad se oriente por una ganancia de placer: “el principio de realidad, que sin 
resignar el propósito de una ganancia final de placer, exige y consigue posponer la satisfacción, renunciar a diversas 
posibilidades de lograrla y tolerar provisionalmente el displacer en el largo rodeo hacia el placer” p.10. 
138 Al respecto, ver las investigaciones de los etólogos la universidad de Oxford, Andrew Fremman y Daniel M. Weary, 
quienes señalan cómo el sonido que emiten las aves, sugiere si esta se encuentra en buen estado físico. Según sus 
investigaciones, los pájaros afectados por los parásitos emiten sonidos, imposibilitando la atracción de otro espécimen para 
su reproducción. De modo que lo que ellos denominan cómo canto en las aves, se corresponde únicamente con el registro 
del instinto, pues está directamente vinculado con el mantenimiento de la especie. Sin embargo, de lo anterior resulta 




Allí, podemos encontrar uno de los contrastes principales entre pulsión e instinto, pues el 
asunto del objeto en el campo del instinto, parece fijado naturalmente; distinto a lo que 
sucede con el apremio pulsional, pues aquí el objeto es variable, lo cual implica que el 
objeto puede ser “cualquier cosa” que haga posible la satisfacción. Pensemos en los casos, 
donde la satisfacción se engendra produciendo un displacer, tal y como sucede en el sadismo 
o las múltiples parafilias. Así tenemos en la pulsión una fuerza que no está determinada por 
el comportamiento, por la moral, ni que tampoco está orientada a un objeto en tanto este 
tiene solo un valor instrumental respecto a meta de la pulsión. Por el contrario, la 
satisfacción humana es dinámica, dúctil y cambiante, por lo cual en esta vía pareciera 
posible pensar que mientras el pájaro canta139 para reproducirse, el humano canta 
fundamentalmente por satisfacción. Sin embargo, esto sería reducir la función de lo musical 
al lugar de un goce parcial, idea que resulta tan sencilla como sospechosa para dar por 
terminado este asunto. 
Esto nos lleva a profundizar en la cuestión de la meta, pues “los caminos que llevan 
a ella pueden ser diversos, de suerte que para una pulsión se presentan múltiples metas, unas 
más próximas o intermediarias”140, lo que nos permite señalar cómo entre esa diversidad de 
caminos, la satisfacción puede obtenerse por vía sexual directa, o a través de la satisfacción 
sustitutiva presente en el síntoma, o incluso, también por medio de la satisfacción 
“desexualizada” propia del destino sublimatorio. 
En efecto, el humano encontraría, en el acto mismo de cantar y musicar, una ruta de 
satisfacción pulsional. De modo que en concordancia con la perspectiva de Levi-Strauss, se 
puede establecer una articulación entre la música y el lenguaje en un sentido estructural, 
pues “según creemos, en el carácter común del mito y la obra musical, cada uno es lenguaje 
a su modo, trascendiendo el plano mismo del lenguaje articulado”141. Así queda situada la 
música como inherente a lo humano, en función de transmisión de la cultura misma. Es 
 
allá, al atribuyéndole un indicador como lo es tener o no buena salud. Pues solo puede ser el sujeto concernido por el sonido 
quien decida ocuparse de interpretar una función vital a partir de una presencia sonora. Investigación disponible en: Read, 
Read, A.F. & Weary, D.M. Behav Ecol Sociobiol (1990) 26: 47. https://doi.org/10.1007/BF00174024. 
139 En el campo de lo estrictamente animal, las diferentes manifestaciones sonoras se constituyen como signos de la 
naturalidad que no están atravesadas por un proceso lógico de subjetivación. Esa musicalidad no tiene nada que ver con el 
acto creativo inconsciente de un sujeto dividido, el cual ha transformado su registro orgánico, en un espacio de relaciones 
estructurales. 
140 Sigmund Freud. «Pulsiones y destino de pulsión». Obras completas Tomo XIV. (Buenos Aires Argentina: Amorrortu, 
1999),118 
141 Claude Levi Strauss. Lo crudo y lo cocido…, op. Cit., p. 137 
 
 
decir, que podemos ubicar en la música y más específicamente en el canto, el 
establecimiento de algo primario. 
Esta cuestión tiene una resonancia directa con la consideración freudiana que ubica 
a la pulsión como un concepto fronterizo entre soma y psique, pues la satisfacción no es sin 
el cuerpo; si avanzamos por esta vía, podemos decir que en primer lugar el objeto u (Objekt) 
en el canto mantiene correspondencia directa con la voz, pues la presión empuja, pero no 
sabe para donde, y aunque el objeto es indispensable, es variable, es lo más voluble y 
contingente, por lo cual, solo puede fijarse a condición de una pérdida inaugural. 
Es posible precisar con ello cómo la fuente o (Quelle) se ubicaría en los orificios de 
la boca y el oído, pues estas son las dos zonas que resultan particularmente erogenizadas 
por el sonido. Lacan, se serviría de los discernimientos freudianos planteados en 
“Perturbaciones psicógenas de la visión”, para pensar cómo se juegan las vías de 
satisfacción para la pulsión escópica: ver, ser visto y hacerse ver. A partir de allí, quizá, 
encontramos los modos de satisfacción de la pulsión que Lacan calificó como invocante.  
Esta es nuestra propuesta, puesto que, si en la pulsión escópica tenemos el ver, el 
ser visto y el hacerse ver, con la pulsión invocante podemos conjeturar las siguientes 
modalidades de satisfacción: escuchar, ser escuchado y hacerse escuchar. Según Lacan la 
pulsión escópica ha de aprehenderse por entero en el sujeto, en el hecho de que el sujeto se 
ve a sí mismo”142, así como sucede, de manera similar cuando el sujeto se escucha a sí 
mismo al hablar. Con ello, no decimos que las dos pulsiones sean equivalentes, pues 
entendemos que la pulsión invocante es la única que posee una función subjetivante, por lo 
que en su rol estructural, va más allá de la lógica impuesta por la presión que se juega en 
relación a la meta, en la cual, solo se obtienen satisfacciones parciales en los bordes 
erógenos. 
Además, la diferencia que separa a la pulsión escópica de la invocante, es señalada 
por Lacan En el siguiente enunciado: “La ambigüedad en juego cuando nos referimos a la 
pulsión escópica. La mirada es ese objeto perdido y, de pronto, re-encontrado, en la 
conflagración de la vergüenza”143. Esto no ocurre de la misma forma en la pulsión 
 
142 Jacques Lacan. «Semanario XI». Del a amor a la libido. (Buenos Aires : Paidós, 2009),203 
143 Jacques Lacan. «Semanario XI».  La pulsión parcial y su circuito. (Buenos Aires: Paidós, 2009),187 
 
 
invocante: la libido no regresará sobre el sujeto en forma de hacerse ver, pues la diferencia 
entre ver y escuchar, puede que se encuentre en la respuesta del Otro. Dicho de otra manera, 
con la cuestión invocante, el asunto de hacerse escuchar, efectivamente se encuentra en vía 
de alguna satisfacción, pero presentando un salto en la dialéctica, dado que la invocación 
se dirige directamente al cuerpo del otro y le invade; sus mecanismos de acción son 
diferentes a los de la pulsión escópica, pues el sujeto puede cerrar los ojos ante lo que ve, 
pero esto de nada sirve ante lo que escucha, pues los oídos, desde el punto de vista del 
inconsciente, jamás se cierran. 
“Las zonas erógenas están vinculadas con el inconsciente porque es allí donde se 
anuda a ellas la presencia de lo viviente. Hemos descubierto que el órgano de la libido, la 
laminilla, precisamente, enlaza con el inconsciente a la pulsión llamada oral, la anal, a las 
que yo agrego la pulsión escópica y otra que casi podríamos llamar la pulsión invocante, 
cuyo privilegio, como lo dije incidentalmente —nada de lo que digo es enteramente en 
broma— es no poder cerrarse”144. 
Recordemos al respecto, las palabras de Pascal Quignard: “A diferencia de los 
párpados, que se cierran para suspender la visión y que es posible abrir para restablecerla, 
el pabellón de las orejas no se pliega sobre sí mismo para interrumpir la audición”145. Esto 
señala nuevamente la relación de la pulsión y el cuerpo, pues el sonido le abusa y lo toma 
como un recipiente dispuesto para el goce, provocando que algo en este resuene, llevándolo 
a levantarse y comparecer ante la presencia sonora.  
Esto abre aún más el campo de nuestra indagación, pues el asunto ya no es solo 
porqué el humano canta, sino más bien, porqué hace música. Así que para pensar en este 
asunto, ya no basta con suponer que sea solo para procurarse una satisfacción, pues hay que 
precisar de qué manera una vez que la pulsión se ha independizado de su función vital, hace 
lugar para el plus de goce. De tal forma, que ahora el humano sujetado al lenguaje puede 
modular a su antojo el grito fundamental, ese que alguna vez le sirvió para llamar al Otro y 
subsistir, y que luego lo condujo hasta el campo de la palabra, para después modificarlo en 
presencia de las variaciones melódicas y rítmicas, con los cuales se aventura a establecer 
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lazo con los otros, mediante una búsqueda perseverante de algo que le permita aliviar la 
presión pulsional. En ese movimiento, se trazará un circuito entre la boca y el oído, que al 
constituirse como fuentes, tendrán efectos subjetivantes al nivel de la relación que se 
construye entre la enunciación y la escucha.  
Ahora pensemos el asunto del hacerse escuchar, y el rol de la presencia musical, en 
relación con la devastación masiva ocurrida en los campos de concentración, pues “entre 
todas las artes, sólo la música colaboró en el exterminio de judíos”146. La música fue 
instrumentalizada con el fin de someter los cuerpos, no fue nada más que un arma que hacía 
marchar a los entes humanos, presentándose como una imposición sonora que anunciaba lo 
que era ya bien sabido. La música, en los campos, objetivaba el cuerpo y le preparaba para 
su desaparición. Fue esa música, la invocación de las sirenas de la historia de Ulises, quien 
amarrado al mástil de su nave fue asaltado por la melodía que lo sometió. “La música es un 
anzuelo que captura las almas y las conduce a la muerte. Fue el dolor de los deportados, 
cuyo cuerpo se rebelaba pese a ellos”147.  
Primo Levi quien escuchó y vivió para contarlo, dice en su libro, que la música en 
los campos de concetración era: “una hipnosis de ritmo continuo que aniquila el 
pensamiento y adormece el dolor”148. La melodía en ese lugar, organizaba la fuente del oído 
receptor y luego, en presencia del silencio, solo evocaba el iineluctable porvenir, ese que 
por vía de la música no hacía más que precipitar el fin.  
Estas breves indicaciones buscan mostrar cómo la sonoridad musical puede servir a 
propósitos pulsionales diversos e incluso criminales, haciendo patente la presión pulsional 
en su expresión más violenta y mortífera. En estas referencias, la música aparece como 
señuelo autorizado para aniquilar a los prisioneros: primero los hacia marchar al trabajo, y 
enseguida a la muerte.  
Es esa función intrusiva expresada como una fuerza insidiosa que persiste incluso 
en la música más docta, pues en el extermino judío sus sirenas “fueron Wagner, Brahms y 
Schubert”149, sobresalientes artistas del saber hacer con lo sonoro, a tal punto de ser 
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nombrados como unos de los mejores intérpretes del impresionismo clásico del siglo XIX.   
En efecto, estas indicaciones hacen patente cómo la presencia musical transgrede el 
cuerpo, su presión es a su vez re-presiva, pues sus medios son los mismos que concurrieron 
al advenimiento del sujeto, con la ventaja de que logra obtener resonancias físicas y 
psíquicas mucho más intensas que las que cualquier otra intrusión puede causar sobre el 
cuerpo, así como lo explica Otto Isakower, quien señala como desde la perspectiva 
freudiana ya se proponía una explicación al por qué el sujeto tiene suerte de sensibilidad 
por lo sonoro. Freud desde su el primer bosquejo, “realizado en 1923 en El yo y el ello150, 
explica que el yo tiene “un lóbulo auditivo” […] el cual en el replanteamiento de 1933, en 
sus Nuevas conferencias introductorias151 […] ya no se puede ver. La posición que le 
corresponde ahora está ocupada por el superyó” 152. 
Según Otto Isakower, la esfera auditiva ocupa el lugar principal en la edificación del 
superyó, en lo que él considera, es “el plan fundamental de la estructura psíquica”, pues una 
vez el sujeto ha sido determinado, hará con lo sonoro lo que pueda a fin de hacerse un lugar 
en el mundo. “Tal vez todo esto sea sólo otro aspecto del hecho de que antes que el ‘censor’, 
—a quien conocemos tan bien—, se retire, este aprovecha la oportunidad de hacer escuchar 
su voz una vez más con toda su fuerza. Lo que vemos aquí no es tanto el contenido que es 
característico del superyó, sino casi exclusivamente el tono y la forma de una estructura 
gramatical bien organizada, que es la característica que creemos debe atribuírsele al 
superyó”153. 
Es allí, donde encontramos un antecedente de lo que años más tarde con Lacan, será 
llamado la pulsión invocante, esa que posee un carácter que ataca lo real, incluso al servicio 
de motivos siniestros: la música es un poder y su esencia no es igualitaria, no es 
condescendiente, “vincula el oído con la obediencia”154. 
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4.2 Tensión pulsional versus tensión sonora 
 
Enseguida, pondremos en discusión un planteamiento que emerge del análisis del 
movimiento sonoro que caracteriza a la música tonal, pues consideramos que dicho 
movimiento tiene un carácter análogo al movimiento pulsional. Esta será nuestra hipótesis 
de viraje para este apartado. 
Para dar desarrollo a esta idea, en primer lugar, volveremos a la propuesta de Alain 
Didier-Weill, y en particular, a sus formulaciones sobre la nota azul155. En la música 
occidental, dicha nota comúnmente se toma como referencia para determinar la distancia 
interválica que existe entre las notas de una escala, para de ese modo definir funciones 
sonoras156. En una escala mayor, convencionalmente, son las notas número VII y III las 
encargadas de brindar la tensión necesaria, que incitará a una la resolución durante del 
transcurrir melódico.  
Es decir, que si se toma como referencia la escala de Do mayor, la cual contiene las 
notas Do(I) re(ii) mi(iii) fa(iv) sol(V) la(VI) si(vii) Do(VIII), se completa lo que se 
denomina convencionalmente como una octava (pues son ocho notas las que componen la 
escala), donde la llamada nota azul estaría en el mi (iii) o preferiblemente en si (vii). Para 
entenderlo mejor, imaginemos una melodía compuesta por una serie de notas como Do fa 
la mi si; en este caso, convencionalmente se prepara el terreno sonoro mediante la 
emergencia de una sensación que invita, por puro convencionalismo sonoro, a que la 
siguiente nota sea nuevamente la primera: un Do, —aunque esto no implica que otra nota 
no pueda aparecer en su lugar, pues el sentido de lo musical, depende enteramente de lo que 
en música se denomina como función tonal—, tal disposición permite prolongar el juego 
melódico, hasta que se decida resolver la tensión que la construcción de la melodía va 
acumulando en su transcurrir y que en algún punto, deberá ser satisfecha. 
Si pensamos en la misma melodía, Do fa la mi si… como la sucesión simbólica en 
 
155 Ibíd, p.28. 
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la que se inscribe una frase melódica, ésta en algún momento deberá ser resuelta mediante 
la presencia de un Do que cerrará dicho transcurrir; ofreciendo así una sensación de 
conclusión sobre la melodía. Sirvámonos de estas indicaciones para percibir la relación con 
la repetición intrascendente que toma a un sujeto atrapado en el automaton, quien luego de 
producir varios encadenamientos, no encuentra una resolución definitiva para la melodía de 
la insatisfacción. En efecto, cuando esta parece clausurada, emerge reiteradamente en una 
cadena que parece nueva, pero que no termina de resolver la tensión, pues la insatisfacción 
perdura incluso en el silencio.  
De esta forma, en la música, se busca siempre aplicar alguna una norma propia del 
convencionalismo dominante que permita resolver la tensión y así cumplir con la 
característica principal de la música tonal, como si esta repitiera a manera de promesa, la 
siguiente combinación: “resuelve y gozarás”. Entonces, esta parece ser la máxima del 
paradigma occidental en cuanto a construcción musical se refiere, ya que la música 
occidental está determinada por la complementariedad entre la tensión versus la relajación 
sonora.  
Con este planteamiento, hallamos múltiples resonancias con el tema pulsional, pues 
el Drang, la presión constante, una vez consigue darle la vuelta al objeto, solo puede dar 
lugar a eso que sucede una vez se completa el circuito: la aparición punzante de la 
insatisfacción, que conduce de nuevo a iniciar el movimiento pulsional. Este asunto resulta 
similar al movimiento que se inscribe en la melodía musical, pues cuando una tensión 
sonora es resuelta, se permite la emergencia de un intervalo que por corto que sea, prepara 
el campo sonoro para que el juego de tensión-relajación inicie nuevamente. 
Insistiremos nuevamente en que esto más que entenderlo habría que sentirlo, tal y 
como sucede, por ejemplo en el efecto que produce la coyuntura entre sonido e imagen de 
una película que nos anticipa que algo paradójicamente inesperado está por suceder. O de 
igual forma, como ocurre con el conocido tan-tan onomatopéyico que se escucha sobre el 
final de los sones cubanos; así como de forma similar, se presenta en los estridentes sonidos 
de las trompetas que se prolongan cuando concluye una canción de salsa. Estos ejemplos 
muestran como convencionalmente se da una resolución a la tensión sonora que se produce 
generalmente en la música tonal. 
 
 
Es por ello, que en este punto parece plausible establecer una relación entre la 
música tonal y el movimiento pulsional, la cual podría sostenerse por el argumento que se 
plantea en el texto freudiano “Más allá del principio del placer”157. En efecto, la pulsión de 
muerte y la tensión sonora, tienen en común que ambas aparecen como dos aspiraciones 
paralelas que buscan retornar a un estado anterior. En palabras de Freud: “La tensión así 
generada en el material hasta entonces inanimado pugnó después por nivelarse; así nació la 
primera pulsión, la de regresar a lo inanimado”158.  
Así las cosas, el tema con el cual tratamos, evidentemente, es la satisfacción vs. la 
tensión que genera el apuro por alcanzar una meta, pues a lo largo de la vida del sujeto, se 
tranzan melodías, que sin importar como suenen siempre terminan por arribar al lugar de la 
insatisfacción. Para Alain  Didier-Weill, el punto azul, es “la denominación que hemos dado 
[…] a la capacidad del sujeto, divido por la tensión entre la armonía y la melodía […] en 
cuyo nivel podría resolverse”159. Entonces, la tensión es paradójica, ya que nos insta a ubicar 
en la nota azul una esperanza que de manera incierta, promete llevar a la resolución de la 
presión, dejando así de ser una simple nota, para adquirir la connotación de un significante 
prometido, con lo cual el sujeto queda a la espera de la siguiente nota, para que tal vez sea 
allí, donde pueda resolverse con efectividad algún compás del Leitmotiv subjetivo, y así 
poder desprenderse del flujo de la repetición, rebuscando el surgimiento de alguna 
satisfacción que tal vez no sea vana. 
Entonces, las notas y sus funciones, en un sentido convencional, no obedecen más 
que al uso estético y ascético, con el cual se pretende construir un campo de exclusión 
formal; pero si le otorgamos un valor significante, estas adquieren una facultad creadora 
para representar al sujeto ante otro significante. Concebimos entonces la creación sonora 
como una invocación por vía significante, que en ocasiones, logra dejar una representación 
concebida del agujero pulsional, lugar por donde se diluye el ser en su afán por apropiarse 
del objeto. 
¿Pero qué sucede en las ocasiones donde dicho carácter sonoro logra hacer efectivo 
su efecto subjetivante? Tal vez es allí, donde el sujeto emerge en su dimensión de mayor 
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indefensión, pues en momentos posteriores, no habrá representación suficiente que pueda 
hacer efectivo un taponamiento de la falta.  
Es decir, que lo que hace sensible al cuerpo ante la invocación no es simplemente el 
oído y su erogenizacion en un sentido netamente coclear: “El aparato resuena, y no resuena 
ante cualquier cosa. Si ustedes quieren, para no complicar demasiado las cosas, sólo resuena 
ante su nota, su frecuencia propia”160. De allí, que resulte sensible161 situar en la nota azul 
aquello que se encuentra inscrito en calidad de resto de la batería significante, pues 
considerar la a voz como objeto de la invocación, esta se configura ante el vacío que se 
inscribe luego de una pérdida fundamental, lo cual da lugar a la resonancia significante, a 
la resonancia de la nota azul, esa que nos hace marchar tras la promesa de una resolución, 
que paradójicamente, nunca llega… Esta es la impresión del significante sobre el cuerpo. 
 
4.3 Invocaciones  
 
 
En este apartado, queremos trabajar sobre la siguiente hipótesis: la música es a la pulsión 
invocante lo que la pintura es a la pulsión escópica. Así, podremos servirnos de lo que la 
música trae consigo, tal y como en su momento lo hizo Lacan al teorizar la mirada analizando 
el cuadro de “Las meninas” de Diego Velázquez.  
Si bien el asunto de la pulsión invocante no fue desarrollado por Lacan con la misma 
profundidad con la que trató a la pulsión escópica, si dejó una distinción muy específica a la 
altura del seminario XI, los cuatro conceptos fundamentales del psicoanálisis, en las clases 
dictadas entre el 19 de febrero y el 11 de marzo de 1964, donde plantea lo siguiente: “Subrayo 
la distinción total del registro escópico con respecto al campo invocante, vocatorio, 
vocacional. En el campo escópico al contrario de lo que sucede en ese otro, el sujeto no está 
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esencialmente indeterminado. Hablando estrictamente, el sujeto está determinado por la 
separación misma que establece el corte del a, esto es, lo que de fascinador introduce la 
mirada. ¿Está un poco más satisfecho? ¿Completamente? —  Casi162.  
Del enunciado anterior, queremos rescatar dos asuntos: el primero de ellos es que sin 
importar cuál sea el objeto de la pulsión, este será siempre parcial, característica que define 
a la pulsión misma: objeto parcial, satisfacción parcial, como efecto parcial de la presión 
pulsional, también parcial. Al respecto, hay que decir que no hay sujeto que encadenado por 
la suerte de una estructura neurótica, pueda dar por sentado el cumplimento cabal de un 
deseo, ni tampoco que pueda asegurar el hecho de apropiarse del goce todo. 
En segundo lugar, conviene discutir la complejidad que Lacan ubica en la 
indeterminación del sujeto para el caso de la pulsión invocante. Pues creemos, que si bien 
puede ser indeterminado, no está exento de ser ubicable. De modo que si, en el registro 
escópico el sujeto emerge concernido fundamentalmente por la mirada, para el caso de la 
pulsión invocante, el sujeto emergerá concernido por lo sonoro como efecto de la invocación, 
el cual además es rastreable por determinación del significante, pues las coordenadas son 
ofrecidas por los enunciados que apuntalan al sujeto entre lo que dice y lo que quiere decir. 
Cuando Lacan hablaba de la fuente de la pulsión oral decía que esta no “corresponde a la 
medida de una abertura hasta cierto punto individualizada. O sea que hay gente más bocona 
que otra”163. Esto no solo designa cierta preminencia a nivel del goce oral, sino que al 
aplicarlo a la pulsión invocante, da cuenta de la emergencia del sujeto atado al discurso y en 
articulación con la invocación, la cual es efecto mismo del acto del habla. 
Entonces, el ojo del pintor y el oído del músico, apoyados en el vacío, generan una 
sucesión de trazos y notas que guían al sujeto en virtud de una causa que se apodera de los 
cuerpos, la cual por medio del significante y sus encarnaciones simbólicas, intenta 
representar el motor de ese movimiento. Recordemos ahora que el objeto no es el fin de la 
pulsión, sino un medio para alcanzar la meta. Por ende, en la pulsión invocante, un objeto 
contingente y creado, vendría al lugar de la voz, que no representa un objeto plausible, debido 
a que el objeto resulta tempranamente perdido, y según Freud, es fundamentalmente 
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 Jacques Lacan. «Seminario XI». De la mirada como objeto a minúscula. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 1987), 124-125 
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irrecuperable. De allí, que en las elaboraciones de Lacan, al sujeto entre las múltiples vías 
que se plantean en relación a la satisfacción, solo le quede inventar e intentar gozar con sus 
resonancias.  
Con esto, buscamos señalar, que la invocación habita en el injerto originario del 
lenguaje, pues desde entonces, se serializa y se representa en función de la ausencia, 
conformando un continuum entre el cuerpo, el significante y el Otro. Razón por la cual es 
necesario referirnos a la presión canalizada por vía de la palabra y su dimensión sonora, ya 
que es por su estatuto que en el hablante los significantes resuenan.  
Este asunto resulta plausible, en el sometimiento que hace lo sonoro sobre lo real del 
cuerpo, fundamentalmente a través del carácter rítmico, el cual produce una pulsación en el 
sujeto bajo la forma de una presencia-ausencia. La falta emplazada por la palabra bordea su 
ausencia, que en este punto, ya es reconocida como constitutiva del sujeto. Es esto aquello 
que pretende instalarse en el vacío, —el del objeto—, ese que Lacan llamó el objeto a, pues 
como ya hemos señalado solo hay objeto pulsional a condición de pérdida. Así que la música 
no puede más que intentar significar la ausencia, la palabra la nombra y su musicalidad 
ciertamente la bordea, pero no termina de definirla. De allí, que la característica rítmica tenga 
íntima relación con el juego de Fort-da, descrito por Freud, en tanto resulta ser un 
movimiento que busca hacer aparecer algo donde no hay nada. Digámoslo de otra forma: una 
vez perdido el objeto, se inaugura una serie de objetos de los cuales el sujeto podrá prenderse; 
estos podrán llegar al lugar del agujero, pero sin encajar del todo, sin jamás colmarlo, tan 
solo trazarán sus bordes. 
Entonces, considerar la voz como objeto parcial, solo es concebible si entendemos 
cómo en el campo de lo sonoro y de manera particular en el de la palabra, existe algo 
fundamentalmente perdido, lo cual conduce a lo que acá llamamos invocación. ¿Qué es lo 
que está en juego en toda invocación? Lacan nos invita a pensar la invocación con un sentido 
histórico e incluso mítico para luego situar su inserción en la estructura: “Es lo que se 
producía mediante cierta ceremonia que los antiguos, no más sensatos que nosotros en 
algunas cosas, practicaban antes del combate. Esta ceremonia consistía en hacer lo necesario 
para poner de su parte a los dioses de los otros. Esto exactamente quiere decir la palabra 
 
 
invocación, y en esto reside la relación esencial a la que los conduzco ahora, en esta segunda 
etapa, la de la llamada, necesaria para que el deseo y la demanda sean satisfechos”164.   
Con relación a lo planteado hasta acá, podemos decir que satisfacción y palabra son 
dos asuntos relacionados, pues es común encontrar en las palabras los rodeos propios del 
fracaso pulsional. Es decir, que en la frustración de la palabra, se expresa “ese no sé qué” que 
hace el intento de nombrar ese asomo punzante propio de la insatisfacción, antesala de eso 
innombrable, un real que mora más allá del límite, donde ninguna palabra tiene acceso. Esto 
nos permite ubicar el canto y la música como parte de lo que Lacan denominó “el circuito 
pulsional”: los dos ocupan el lugar de objeto desde un registro esencialmente imaginario. Es 
decir, que si nos servimos del nudo borromeo, la música y el canto, en su condición 
simbólico-imaginaria, resultan insuficientes para colmar el lugar del objeto. Dicho de otra 
manera: musicar proviene de la falta, es en la pretensión de creación, donde toma sustento, 
sin embargo, no podemos hacer música con todo lo que falta.  
 
4.4 El objeto de la invocación 
 
“Me falta algo cuando no escucho música, y si 
escucho música, entonces empieza realmente a faltarme 
algo. Esto es lo mejor que sé decir acerca de la música.”165 
 
Tempranamente, Freud en Tres ensayos sobre teoría sexual, formuló que el objeto no 
se halla originariamente ligado a la pulsión, sino que se coordina a consecuencia de su aptitud 
para la satisfacción. También sabemos que la pulsión busca alcanzar la satisfacción, a través 
de aquello que en ese momento fue denominado como objeto parcial. Tiempo después, Lacan 
profundizó en la definición del objeto y precisó dos objetos más, que se sumaron a los ya 
propuestos en la teoría freudiana del desarrollo psicosexual. No obstante, Lacan no compartía 
 
164 Jacques Lacan. «Seminario V» Lógica de la castración. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 1999), 156-157 
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la idea de un esquema que presentara las vicisitudes libidinales, como si fueran etapas. El 
punto diferencial que introduce Lacan es la formulación del objeto, como objeto a, el cual 
fue considerado por muchos como su única “invención” en el campo del psicoanálisis.  
Entonces, en nuestra lectura, entendemos que el objeto a comporta dos funciones 
según el uso lógico que se le asigne. El primero, como causa del deseo y el segundo, como 
plus de goce. En la primera perspectiva ubicamos al objeto a, bajo la primacía de lo simbólico 
y en relación con el falo, lugar desde el cual es posible ubicar la noción del deseo y su 
desplazamiento; mientras que la segunda, lo ubica respecto a una aspiración de goce.  
Para dar desarrollo a esta idea, nos serviremos de la propuesta planteada en el 
seminario XXIII El sinthome, acerca de la pulsión y lo que de ella nos interesa, su condición 
invocante, pues como consecuencia de la articulación entre la palabra y su soporte, Lacan 
dirá que “las pulsiones son el eco en el cuerpo del hecho de que hay un decir. Para que resuene 
este decir, para que consuene, […] es preciso que el cuerpo sea sensible a ello. De hecho, lo 
es, el cuerpo tiene algunos orificios, entre los cuales el más importante es la oreja, porque no 
puede taponarse, clausurarse, cerrarse. Por esta vía responde en el cuerpo lo que he llamado 
la voz”166. Estas indicaciones nos ofrecen nuevas precisiones sobre la voz como objeto, pues 
eso habla y seguramente también canta. Entonces, volveremos sobre aquella melodía mítica, 
que se encuentra en búsqueda de algo après-coup. 
Para Lacan, la pulsión se constituye en relación con la demanda del Otro, ese “Otro 
es invocado cada vez que hay palabra. Creo que no tengo necesidad de insistir, porque ya he 
insistido bastante.”167. Sin embargo, ¿cómo es que se llega a privilegiar un objeto sobre otro? 
Para responder a este interrogante, enunciaremos de nuevo, que la satisfacción inicialmente 
se configura en presencia de la madre como encarnación del Otro, con lo cual se establece, 
un lazo sometido a los términos de la exigencia versus la condescendencia, pues la madre 
interpreta el grito y a su vez responde a este. Es de esa forma, que en los momentos más 
tempranos de la vida, ciertas zonas del cuerpo son erogenizadas, sentando así las bases de 
una relación constitutiva. Destacamos otra vez, cuán importante y determinante es el rol de 
la sonoridad transportado en la palabra que la madre le dirige al infante. En un comienzo, las 
 
166 Jacques Lacan, Del uso lógico del sinthome…, op. Cit.p.17. 
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palabras son del Otro, polarizan la atención del infante y son dirigidas sobre ciertas zonas del 
cuerpo, haciéndolas surgir con su valor pulsional. 
Así, la voz resulta ser un objeto propicio para prohibir un goce, pues una vez esta se 
pierde, se veda el goce todo sobre lo sonoro, por ende, una invocación a la satisfacción 
anhelada es lo que se produce al cantar una musiquita. Es decir, que de allí nos quedan los 
modos de representación constituidos por ensamblajes que no son más que aproximaciones 
a una causa muda. Lacan nos dice que “Todo puede ser invocado en torno a esto y eso es lo 
que hace el Coro en el quinto acto, al invocar al dios salvador”168. Aquí encontramos un 
nuevo apoyo a lo que hemos venido mencionando en este recorrido: la invocación busca 
alcanzar algo originario, que persiste como causa por estar fundamentalmente perdido. 
“Una voz, pues, no se asimila, sino que se incorpora. Esto es lo que puede darle una 
función para modelar nuestro vacío. Nos encontramos aquí de nuevo con mi instrumento 
del otro día, el shofar de la sinagoga y su música. ¿Pero es ciertamente música esa quinta 
elemental, esa alteración de quinta que lo caracteriza? ¿No es esto más bien lo que le da su 
sentido a la posibilidad de que por un instante pueda sustituir a la palabra, arrancando 
poderosamente nuestro oído de todas sus armonías acostumbradas? Modela el lugar de 
nuestra angustia.”169  
La novedad introducida con esta indicación es evidente, pues nos muestra como 
Lacan se detiene en la particularidad del shofar170, este instrumento se caracteriza por una 
sonoridad distintiva, debido al carácter sonoro de la quinta nota en la música tonal, esta nota 
tiene una función dominante, que dispone el campo sonoro a la presencia más estable de la 
tensión, Sin embargo, en el caso del shofar, el instrumento no posee una tonalidad definida, 
por lo cual se rige por una lógica sonora distinta. En fin, es un instrumento que no se escucha 
ni se siente como los otros, por ende, no habla como los otros.  
El shofar es un instrumento por el cual Lacan, muy probablemente quedó 
concernido, pues el sujeto se debe a una expectativa que en este caso, siempre será diferente. 
 
168 Jacques Lacan. «Seminario VIII» La esencia de la tragedia. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 1974), 339  
169 Jacques Lacan, Lo que entra por la oreja…, op. Cit., p.299. 
170 Este instrumento de viento es uno de los más antiguos que ha creado el hombre. Fue usado por los hebreos desde hace 




En tal sentido, El shofar para Lacan es un instrumento que rompe con las características 
convencionales de la evocación y conduce al sujeto hacia el campo de la invocación, ya que 
en ese terreno no podrá entender fácilmente el sentido del sonido y mucho menos su 
significado.  
“La invocación no es una fórmula inerte. Mediante ella hago pasar al otro mi propia 
fe. En los buenos autores, quizás en Cicerón, la invocación, en su forma religiosa original, 
es una fórmula verbal con la cual se intenta, antes del combate, hacerse favorables a lo que 
hace rato llamaba los dioses y los demonios, los dioses del enemigo, los significantes. La 
invocación se dirige a ellos, y por eso pienso que el término de invocación es adecuado para 
designar la forma más elevada de la frase, en que todas las palabras que pronuncio son 
verdaderas palabras, voces evocadoras a las cuales debe responder cada una de esas frases, 
el emblema del otro verdadero.”171 
La invocación se presenta como una suerte de invasión, una invasión que busca algo 
en el Otro, asunto que constituye una posibilidad de sorpresa y que con seguridad, no será 
congruente con lo encontrado. “La otra cara por la que el significante se apodera de la 
invocación musical es aquella mediante la cual el lenguaje, al sustraerse a la prosa, se hace 
poesía: ¿no es ésta lo que arranca al significante del código léxical para elevarlo al punto 
desde el que el sin-sentido propio de la música, deja oír lo que tiene de inaudito?”172 Esto 
es lo que sucede con el shofar, pues ese instrumento se sustrae a la quinta occidental 
causando que suene como ningún otro instrumento; parece un artefacto que trae consigo un 
fragmento de esa voz inaudita, tan desconocida que sorprende y atrapa, casi como su usara 
su poder sonoro para representar lo inaudito. Ese es el poder de la voz: nos trapa en ese no 
saber que excede a la capacidad simbólica de lo musical, es el canto de las sirenas y la flauta 
de Hamelin, que nos invitan a danzar, sin siquiera preguntar. 
“Las sirenas son la forma inasible y prohibida de la voz atrayente. No son sino 
enteramente canto. Simple surco plateado en el mar, cresta de la ola, gruta abierta entra las 
rocas, playa inmaculada, ¿qué son, en su ser mismo, sino la pura llamada, el vacío feliz de la 
escucha, de la atención, de la invitación a la pausa? Su música es lo contrario de un himno: 
 
171 Jacques Lacan. «Seminario III» Los entornos del agujero. (Buenos Aires Argentina: Paidós, 2006), 414-415 
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ninguna presencia resplandece es sus palabras inmortales; solo la promesa de un canto futuro 
recorre su melodía. Seducen no exactamente por lo que dan a oír, sino por lo que brilla en la 
lejanía de sus palabras, la posteridad de lo que están diciendo”173. 
En consecuencia, la invocación no rememora, no personifica, sino que señala algo de 
lo que nunca se supo; va más allá de las palabras, desligándose del significado para decantar 
en su característica sonora más bruta, ubicando la voz como ese objeto que en calidad de 
perdido pretende ser representado, buscando dar cumplimento a la meta de la pulsión 
invocante: “que es el rencuentro del punto virtual de la nota azul en el nivel en el cual el 
cuerpo y el sujeto dejaron de ser contemporáneos, del lugar de su causación significante.”174. 
Dicho de otro modo, la invocación conmemora el momento de corte fundamental, señalando 
la entrada del significante, con lo cual anuncia la emergencia del sujeto tachado. Ese es el 
carácter subjetivante de la pulsión invocante. 
Por ende, creemos que la disposición para gozar con lo sonoro sería consecuencia 
de los primeros trazos generados por la marca significante; desde allí, se establece la 
relación subjetiva con la cual cada ser humano comenzará crear, de forma particular, su 
relación con lo sonoro. Es a partir de la época mítica que propone Alain Didier-Weill, el 
momento en el cual se establecerá el vínculo esencial con la musicalidad del lenguaje. 
Ahora bien, en palabras de Lacan, la voz llegaría a ese lugar, de transición entre lo mítico 
y lo “real”, pues nos señala una pérdida en relación con lo sonoro, una perdida necesaria 
para dar lugar a la organización más o menos homogénea de aquello que es hablado por el 
sujeto. 
“La más simple inmisión de la voz en lo que se llama lingüísticamente su función 
fática —se cree que ésta se sitúa en el nivel de la simple toma de contacto, cuando se trata 
ciertamente de otra cosa —resuena en un vacío que es el vacío del Otro en cuanto tal, el ex 
nihilo propiamente dicho. La voz responde a lo que se dice, pero no puede responder de 
ello. Dicho de otra manera, para que responda, debemos incorporar la voz como alteridad 
de lo que se dice. Por eso ciertamente y por ninguna otra cosa, separada de nosotros, nuestra 
voz se nos manifiesta con un sonido ajeno. Corresponde a la estructura del Otro constituir 
 
173 Palabras de Foucault extraídas de su texto; La pensé du dehors, y citado y traducido por Carmen Pardo y Miguel 
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cierto vacío, el vacío de su falta de garantía. La verdad entra en el mundo con el significante 
antes de cualquier control. Se experimenta, se retransmite únicamente mediante sus ecos en 
lo real. Ahora bien, es en este vacío donde resuena la voz como distinta de las sonoridades, 
no modulada sino articulada. La voz en cuestión es la voz en tanto que imperativa, en tanto 
que reclama obediencia o convicción. Se sitúa, no respecto a la música, sino respecto a la 
palabra.”175  
Esta cita expone, de manera explícita, la relación de la musicalidad, el significante 
y sus resonancias sobre lo real, pues mediante la voz como objeto, se logra en la relación 
topológica que ubica lo que está en el centro del nudo, pues el objeto a, parece ser eso que 
mantiene en movimiento a la subjetividad. Esto nos conduce a ocuparnos enseguida, de la 
voz y su relación con el inconsciente. 
 
4.5 La experiencia más cercana al inconsciente 
 
Recordemos que Lacan en el seminario XI, Los cuatro conceptos fundamentales del 
psicoanálisis, en su clase dictada el 4 de marzo de 1964, se refirió a la pulsión invocante de 
la siguiente manera: “A nivel escópico, ya no estamos en el nivel de la demanda, sino del 
deseo, del deseo al Otro. Lo mismo sucede a nivel de la pulsión invocante, que es la más 
cercana a la experiencia del inconsciente”176 pero, ¿a qué refiere exactamente dicha cercanía?
  
Si el sujeto es movilizado por la búsqueda constante de un objeto particular, es posible 
considerar la construcción del deseo, en relación con el objeto situado detrás de él, —el objeto 
causa—, por eso el sujeto lo conjura, lo invoca: “La invocación, por supuesto, exige una 
dimensión muy distinta, a saber, que yo haga depender mi deseo de tu ser, en el sentido de 
que te llamo a entrar en la vía de este deseo, cualquiera que pueda ser, de una forma 
incondicional. Es el proceso de la invocación. Esta palabra significa que apelo a la voz, es 
decir, al soporte de la palabra. No a la palabra sino al sujeto en cuanto él la sostiene”177.  
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De modo que, sujeto, deseo y objeto son elementos presentes cuando de invocación 
se trata. Así, hablar implica que la palabra por medio de sus cualidades sonoras, busque des-
cubrir algo que se encuentra inscrito en la lógica misma de lo inconsciente. Por esta razón, 
conviene darle un giro más a la afirmación en la cual Lacan asegura que “el inconsciente está 
estructurado como un lenguaje”178.  
Para ello, acudiremos una vez más a lo que Lacan considera el inconsciente: “El 
inconsciente es los efectos que ejerce la palabra sobre el sujeto, es la dimensión donde el 
sujeto se determina en el desarrollo de los efectos de la palabra, y en consecuencia, el 
inconsciente está estructurado como un lenguaje”179.  Esto adquiere sentido, si entendemos 
que la determinación del sujeto del inconsciente no es a causa del objeto sino del significante. 
Así, tanto lo que el sujeto dice como lo que deja de decir está relacionado con la voz como 
objeto; la voz en tanto pérdida, la voz es el único objeto con efectos subjetivantes, viene del 
Otro y nos causa, dejándonos una apropiación parcial, que se inscribe como resto en la 
vocación de “hacer oír la propia voz en el concierto del mundo”180.  
 
“¿No debemos acaso buscar el resto, ciertamente, en una voz separada de su soporte? 
[...] Sin embargo, creo que podemos llegar a decir que lo que liga el lenguaje a una sonoridad 
es algo más que relación accidental”181 Es decir, que la voz nos deja la palabra que tiene 
como soporte la presencia sonora. Por esta razón, al hacer del inconsciente algo regido por 
la misma lógica del lenguaje, el objeto voz no solo resulta ser el más cercano a la experiencia 
del inconsciente, sino que se erige estructuralmente de la misma manera. Pensémoslo así: por 
qué las masas se arrastran sometidas al discurso avasallante de alguien enuncia desde el lugar 
del Amo, si no es, porque la voz es también el objeto más cercano al deseo del Otro. La voz 
está perdida, pero el sonido hace resonar algo en el sujeto. En este punto, podríamos 
encontrarnos ante un acceso al anudamiento original entre lo real, lo simbólico y lo 
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imaginario, pues cuando la voz se materializa con el primer grito, teje de entrada, el vínculo 
más íntimo entre lo somático y lo psíquico. 
Pero entonces, ¿dónde está la música? ¿Dónde está la cuerda que vibra? Si bien ya 
hemos situado la pérdida que constituye a la voz como objeto, la música también parece 
perdida, y aunque estas son preguntas sin respuesta definitiva, podemos decir que lo sonoro 
es ineludible. Así descubrimos, entonces, que lo sonoro podría tener una condición moebiana, 
una continuidad que la voz nos entrega como resto entre sonido y silencio, en tanto es una 
presencia habitada por la pérdida. Algo próximo al Fort-Da freudiano, con la diferencia de 
que en la concepción moebiana no hay afuera ni adentro. Por eso, cuando musicamos, 
cantamos, interpretamos, o simplemente escuchamos música, experimentamos un Otro que 







En este sentido, si pensamos un movimiento continuo, la voz funciona como un 
dinámico ejemplo de la paradoja de la comunicación humana. Pues en la palabra, en su 
condición sonora, sucede que a pesar de ser vocalizada, en ocasiones también puede no decir 
nada. La voz encuentra relación con esa particularidad que Freud examinó en su trabajo sobre 
lo ominoso, puesto que en presencia del sin sentido, se puede llenar al sujeto de angustia, por 
efecto de la positivación de un objeto que resulta extrañamente familiar. La voz nos moviliza 
en una búsqueda constante, que va más allá del principio del placer, de allí que nos permita 
ubicar a un sujeto concernido por un deseo.  
Entonces en un sentido moebiano, sería posible situar la continuidad entre el lenguaje, 





situar a la voz como “la experiencia más cercana al inconsciente”. Pues, en ciertos momentos 
de apertura, la voz puede movilizar hacia la subjetivación, mantenida por la aspiración de 
encontrar un “afuera”, que luego de un afanoso trasegar, terminará por tropezar con la nueva 
instancia de un “adentro” inapelable.  
En definitiva, entre toda esta serie de preguntas y señalamientos, con el fin de 
puntualizar los elementos centrales de este apartado, nos serviremos la incógnita lacaniana 
sobre “¿por qué la hija de alguien está muda?”182. A lo que diremos, que con el hecho de 
interrogar la música, lo que buscamos no es extraer un cúmulo de experiencias o datos, para 
poder decir con toda certeza por qué cantamos o musicamos, así como tampoco Lacan 
pretendió responder por qué la hija de fulanito está muda. Se trata más bien “de hacerla 
hablar”; de traer una invocación a ese lugar incierto de la búsqueda y el desencuentro, para 
que con ello se movilice el deseo.  
En conclusión, poner a hablar a un objeto como la voz en relación con su valor 
musical, implica juntar un saber sobre el psicoanálisis, con una parte del saber-hacer propio 
del campo musical. Es decir, que nos proponemos abordar lo musical, como si se tratara de 
un saber-hacer con el síntoma, pues no buscamos aniquilarlo, sino servirnos de él para 
analizarlo. Con ello, entendemos que no se trata de un adentro ni un afuera, que no se trata 
de la respuesta, sino de la pregunta, por lo cual, si la voz es la experiencia más cercana al 
inconsciente, hemos de preguntarnos ¿cómo fue que Lacan llego a considera la voz como 
el único objeto subjetivante? Sobre esta cuestión proseguiremos nuestra indagación. 
 
4.6 La vocación subjetiva 
 
Como hipótesis, ubicamos la resonancia en la irrupción del transcurrir sintáctico y 
diacrónico del sujeto, siendo para el caso que nos incumbe, un corte abrupto e inesperado 
sobre el compás de la repetición intrascendente, que deja atrapado al ser en el goce lelo que 
se desprende de la pretensión de aprehensión de lo evanescente. Sería allí, en donde dejamos 
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de tratar con lo escópico, y las ideas inconmensurables, sobre las que se erigen vívidas las 
aspiraciones de entregar un todo por el todo. Nuestra intención, ha sido tratar el lugar de lo 
invocante, con la advertencia que presentamos al inicio: el carácter de la invocación no 
necesariamente tiene que pertenecer al orden del campo articulado.  
“No me refiero a las palabras, porque las palabras no afectan simplemente por sus 
sonidos, sino por medios completamente diferentes, un ruido excesivo, por sí solo es 
suficiente para subyugar el alma, para suspender su acción y llenarla de terror. El ruido de 
grandes cataratas, tormentas rabiosas, de un trueno o de artillería, despiertan una sensación 
horrorosa en la mente [...] El griterío de multitudes tiene un efecto similar y por la mera 
fuerza del sonido asombra y confunde tanto la imaginación, que en esta vacilación y 
perturbación de la mente, los temperamentos más estables apenas pueden resistir ser 
arrasados a unirse al griterío común y a la resolución común de la muchedumbre”183. Ese es 
el poder de lo sonoro, ese que nos subyuga cuando algo viene al lugar vacío de la voz. 
Por ello hemos destacado el valor de invocación del grito, pues este contagia y 
arrastra. En efecto, el objeto voz está separado de las palabras a las que habitualmente sirve 
de soporte; la voz habita en el mismo lugar donde no hay nada, allí donde el pulso deja de 
marcar y la melodía pierde su carácter armonioso, en ese mismo lugar donde la voz escapa a 
la dialéctica, sirviéndose del vacío que incluso está más allá del silencio. Así, luego de un 
poderoso estruendo, casi siempre se escucha solo una presencia silenciosa que adviene como 
indicación, un murmullo que actúa en el vacío.  
Cuando el infante nace, paga la inserción en el lenguaje con la pérdida del objeto voz, 
en consecuencia, queda la introducción de la significación impuesta por el Otro. Entonces, 
es por medio de una articulación entre la vía rítmica que marca el espacio y la característica 
melódica que la modula la palabra, que se busca colmar de significado lo incolmable —y por 
qué no referimos a ello también como incalmable—, otorgando a la palabra un carácter 
pulsante. A partir de entonces, dejamos de escuchar la voz, para oír ahora lo que dice el otro 
sobre la voz. ¿Pero es acaso posible que esa voz primigenia y pérdida vuelva a hacerse oír?  
 
183 Edmund Burke, indagación filosófica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello, 1757, (Madrid: 
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Tal vez sí, como sucede en aquellos momentos en los que el sujeto no puede entender, 
aún incluso teniendo la palabra como prótesis, es ahí, donde lo simbólico es rebasado y no 
existe representación alguna que pueda asegurar, la captura de lo que al sujeto se le impone 
bajo una suerte de conmoción. Sin embargo, hemos de precisar que una aparición no restituye 
al objeto —y este es un señalamiento clave—, ya que una vez el juego pulsional termina, la 
insatisfacción vuelve a hacerse patente, poniendo en evidencia cuán irremediable es el 
compás rítmico de la satisfacción-insatisfacción.  
Una vez el sujeto se topa con el objeto, aún en un encuentro azaroso, lo que se le 
asegura es la pérdida de la certidumbre a manos del asombro. De manera que para la voz en 
tanto perdida, se figuran resonancias con carácter mítico, como lo son los ruidos que no 
transmiten significación alguna, esos ruidos tan extranjeros como las primeras palabras 
escuchadas o los primeros sonidos emitidos. Ello se corresponde con algo anterior, con un 
vacío, que ante la presencia sonora hace eco y crea sobresaltos que casi siempre vienen 
acompañados por intensidades sonoras extremas, timbres muy fuertes, o al contrario, con 
volúmenes muy bajos. Un ejemplo, es la aparición del grito ensordecedor, o en caso 
antagónico, la presencia del murmullo atemorizante. 
En tal sentido, el vacío sonoro sería el equivalente en el terreno invocante, a la 
oscuridad en el campo escópico: “sonidos bajos, confusos e inciertos nos dejan en la misma 
ansiedad temerosa de lo concerniente a sus causas, como lo son la ausencia de luz, o una luz 
insegura que nos deja temerosos con relación a los objetos que nos rodean”184. Tanto los 
ritmos, como los tonos y las modulaciones que cada sujeto imprime en su acto del habla, 
buscan dar cuenta de ese no saber, de esa representación del momento desconcertante que se 
escurre entre las palabras. De allí, que el sujeto grite o se quede mudo, como evidencia caudal 
del límite en la dimensión enunciativa.  
Como efecto, también puede acontecer que desde el lugar de la angustia, se desprenda 
una palabra que se desligada del significado, emerja en su carácter poético. Esta palabra 
habitada por una melodía puede ser considerada una producción metonímica. El grito, el 
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gesto o el silencio, que aparecen ex-nihilo, también tropezarán con lo inaccesible, con lo 
inaudito que se encuentra velado por articulación del lenguaje.  
Entonces, ese vacío pulsa y se presenta como escenario para que la síncopa haga eco, 
del mismo modo que el denominado calderón de la música nos provoca efectos de sorpresa, 
dado que se salta el sentido preestablecido y deja en la incertidumbre la elección de su 
duración. Nadie sabe con seguridad que tan larga ni que tan intensa será su permanencia. Es 
allí, donde la pulsión pulsa a destiempo, permitiendo una emergencia, y es tal vez allí, donde 
la voz perdida puede presentarse nuevamente, llevando la presión del empuje hacia el límite 
del anudamiento, sin que el sujeto encuentre algún recurso suficiente para contener el 
momento. En ese lugar, lo único que es capturado es el sujeto mismo, ese es el carácter 
subjetivante de la pulsión invocante. 
Así, el resto posterior del re-forzado intento de representación, que se erige como 
estrofa u obra, augura aquello que lo trasciende: “porque la imaginación se distrae con la 
promesa de algo más y no condesciende en el actual objeto de los sentidos”185. Dicho de otra 
forma, esto justifica la composición de los medios significantes en una obra, bien sea en el 
sonido, la palabra o el trazo; si bien dichos medios están limitados, pueden llegar a establecer 
con cierta eficacia un litoral que enmarca un dominio mínimo, delimitado por el anudamiento 
entre los simbólico y lo imaginario, inscrito sobre la irrupción de lo incalculable, la 
presentificación de lo real.  
Esto responde a la pregunta sobre el lugar de la obra musical, pues en concordancia 
con el recorrido realizado hasta acá, es posible entender cómo, algunas veces, esta puede 
tener efectos sobre lo real, pues el sujeto y el lenguaje no son ajenos a ello, sin embargo, en 
la mayoría de los casos, la música llega al lugar de un objeto imaginario. Para explicar este 
asunto, es necesario mencionar, como aunque Lacan teorizó tempranamente sobre cada uno 
de los tres registros, no fue sino hasta la parte final de su enseñanza, donde se precisó acerca 
de la relación entre la estructura y la función del anudamiento, allí Lacan planteó la estructura 
en función de lo que llamó la topología del Otro. Es desde ese lugar que podemos hablar del 
sentido, en tanto es una consecuencia estructural ubicable en un anudamiento particular. Pues 
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tal y como Lacan lo describe en el seminario XXII, El sinthome, “encontrar un sentido 
implica saber cuál es el nudo y unirlo bien gracias a un artificio” 186. 
Es en este mismo seminario donde el 
psicoanalista francés introduce el nudo en el 
que determina el lugar del sentido, junto a 
los demás elementos presentes en dicho 
anudamiento: “Evidentemente, el sentido 
proviene de un campo entre lo imaginario y 
lo simbólico. Sería necesario que lo muestre. 
Por supuesto, aquí en el centro, a, causa del 
deseo. Si pensamos que no hay Otro del 
Otro, por lo menos que no hay goce de este 
Otro del Otro, es preciso que en algún lado 
hagamos la sutura entre este simbólico que 
solo se extiende aquí y este imaginario que 
está acá. Se trata de un empalme de lo 
imaginario con el saber inconsciente. Todo 
esto para obtener un sentido.”187 
Por tal motivo, podemos realizar la localización de la música como campo, en el 
mismo lugar en que Lacan sitúo el sentido, pues a pesar de contar con una consistencia —la 
del cuerpo—, esta solo deviene completa en su calidad especular, por lo cual resulta leve y 
evanescente. La música solo existe por efecto del lenguaje. Por ello, lo característico de esta 
operación, es volver posible este goce, —el goce de lo sonoro— eso mismo que Lacan 
explica a través del j 'oui"s-sens188, que “es lo mismo que oír un sentido”189. 
Entonces, aunque sabemos que la palabra y la música no son lo mismo, ambos asuntos 
encuentran múltiples resonancias a nivel de la estructura lingüística e incluso subjetiva, pero 
 
186 Jacques Lacan. «Seminario XXIII». Joyce y el enigma del zorro. (Buenos Aires: Paidós, 2006),71 
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188 Se trata de un juego de palabras presente en la lengua francesa: J'oui"s-sens que puede traducirse por (yo oigo-sentido) 
y la palabra jouissance, la cual ha sido traducida al español como goce. 
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también hemos encontrado que mantienen marcadas diferencias a nivel semiológico, por lo 
cual, podemos decir que la música podría ser la instrumentalización paradójica del lenguaje, 
pues dice todo y al mismo tiempo no dice nada. Es por eso que las palabras intervienen para 
definir una obra, porque buscan precisar sobre aquello que se encuentra en calidad de exceso, 
—entre el goce y el sentido—, de tal modo, que las palabras que definen una obra son las 
palabras del Otro, esto hace que el significado musical sea particular, pues depende por entero 
del oyente. De allí que se pueda afirmar, que la música no se establece como un lenguaje 
universal, pues si bien la música deviene lenguaje, como todas las producciones humanas, 
está lejos de significar y representar lo mismo para todos. 
Esta última indicación, nos conduce a examinar los diferentes estatutos que un objeto 
puede llegar a tener, pues el objeto ciertamente define las relaciones que se establecen 
respecto al goce y su relación con el deseo, situación que buscaremos abordar desde el 
discurso propio de esta época. Estos serán algunos de los asuntos que discutiremos en el 
siguiente apartado. 
 
4.7 El goce (no) es la satisfacción de la pulsión 
 
Comencemos, recordando el enunciado lacaniano de 1962: “el goce está prohibido a 
quien habla como tal”190, de modo que lo que le queda al sujeto después de la incorporación 
del significante, es el goce parcializado en ciertas zonas de la superficie corporal, las zonas 
erógenas que con Freud denominamos fuentes de la pulsión. Por ende, solamente hay una 
aspiración al goce en el ser que habla, y desde la lógica que hemos venido planteando, en el 
que canta; pero para concebir la existencia del canto, tenemos como condición, que se hable. 
En otras palabras, solo por vía del estatuto que mantiene la palabra, el goce puede ser 
circunscrito, siendo por la causa del lenguaje, que encontramos resonancias de las cuales el 
sujeto puede dar cuenta, por ejemplo, a lo largo de un análisis. 
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Entonces, incluso antes de nacer el infante está llamado a devenir sujeto. Si la palabra 
mata la cosa, al hacerla ausente, la palabra debe re-presentar lo que está muerto. He ahí, uno 
de nuestros puntos de apuesta para ubicar como límite de la palabra a la musicalidad misma, 
pues en la creación musical, puede que exista una aspiración a representar eso que no ha 
terminado de decirse. Tanto en la palabra cómo en la música, se ordena necesariamente el 
reconocimiento del Otro. Es decir, que el sujeto adviene con su ex-sistencia, pero la debe.  
Una de las expresiones discursivas que hace evidente este asunto, la encontramos, en 
la capitalización de la vida misma. La vida así, se ha instituido como un mercado del goce, 
donde nada se adquiere si no es pagado o adquirido con “crédito”. Sin embargo, a la 
transacción misma no se la acepta de buena gana, ya que nunca se sabe si el precio a pagar 
es justo sobre el valor de utilidad para el goce que se le dispone. Por ello, es necesario 
puntualizar sobre algunos tipos de goce enunciados por Lacan, con el fin de apuntar hacia lo 
que de la investigación nos interesa: la función musical del lenguaje. 
No obstante, como elemento fundamental, debemos entender cómo, “el goce está 
marcado por ese agujero que no le deja otra vía más que la del goce fálico”191, pues con este 
argumento podemos ubicar de qué manera la música y el canto quedan en el lugar de 
pretensiones parciales de un goce inaccesible, las cuales estarían eventualmente sostenidas 
por una aspiración de sublimidad. Sin embargo, tal aspiración también posee un origen 
estructural, pues de lo que allí se trata, va más allá de un goce parcial, es una conmemoración 
del tiempo mítico, ese comienzo previo a la represión originaria, que inaugura la vocación 
humana. En palabras de Pascal Quignard: “todo sentimiento estético en el alma de las bestias, 
como en la de los hombres, es simplemente una recaída”192. Lo perdido no es lo olvidado, 
sino que es el fundamento mismo de la conmemoración —y de la creación— eso es lo que 
llamamos inaudito.  
Sin embargo, de esta aspiración en el discurso capitalista, queda muy poco, pues el 
tratamiento que allí se le da al objeto a, es positivizado como plus de goce. Es decir que 
aparece objetivado como medida del goce faltante, pues al ser manifestación misma de la 
falta en ser, ya no se ve como causa de deseo, sino como artefacto con el que se pretende 
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remediar dicha falta; pero el goce insiste, por eso es fundamento de la compulsión a la 
repetición. Es decir, que del goce compulsivo queda un resto, —la falta en ser—, por lo cual, 
el goce efecto de determinaciones discursivas, devendrá voraz en la búsqueda de consumar 
lo perdido. Por ello, el lenguaje en la cadena significante no encontrará una medida común, 
pues no tiene posibilidad de atrapar el goce al que aspira; por más apalabrado, musicalizado 
o representado que esté, pues no existe una suficiencia para esta maniobra.  
Entonces, vamos a señalar el lugar del goce 
fálico en el nudo, el cual vendría a inscribirse entre 
la articulación de lo real y lo simbólico, que es el 
campo de la representación. Como muestra de 
ello, podríamos ubicar cierto tipo de poesía 
racionalista, en la escritura repetitiva, e incluso en 
la grafía musical en su versión más actual, donde 
la simplificación del proceso creativo da como 
resultado un producto igual a todos los demás —repetitivo e intrascendente—. Ahí, se trata 
de una intención de goce ligado a la palabra, producto de la prohibición impuesta por la 
castración. Un goce lenguajero, que se sirve del nudo, sacando provecho de la grafía en 
relación con el cuerpo.  
Este asunto nos permite plantear la separación entre el goce que se desprende del ser 
y el goce Otro. Pues, la aspiración al goce que resulta de la falta en ser, corresponde a ese 
goce prohibido por la castración, un goce mítico, fuera de la articulación significante, un goce 
de acceso imposible por vía del registro simbólico. Mientras que el goce Otro resulta de tomar 
una posición femenina, donde puede acontecer un engendramiento en calidad de creación, 
que por demás, no es un goce que devenga fundamentalmente prohibido por la castración, 
sino que emerge de ella. Entonces, podemos pensar que la música tanto para el creador como 
para el oyente, es puro goce, incluso si lo analizamos del lado del deseo, pues Lacan nos lo 
señala: “el deseo es una defensa, prohibición [défense] de rebasar un límite en el goce”193. 
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De modo que para analizar el asunto del deseo, en relación con la musicalidad del 
lenguaje, es necesario regresar al asunto de la voz, ya que en su dimensión fundamental, no 
es el significante maleable que se presentifíca en la palabra, sino “la inercia oscura del resto 
de un objeto”194. Es por ello que en la voz puede concebirse aquello que en el significante se 
resiste al significado, incorporando la inercia opaca que no puede ser recuperada a través de 
los efectos de significación. En palabras de Jacques Alain-Miller: “la voz en el sentido de 
Lacan -dice Miller- no sólo no es la palabra, sino que no es nada del hablar”195 
Por ende, es preciso enunciar con cautela el postulado que sostiene a la voz como 
refractaria del significante; si bien la voz no es el significante, no hay uno sin el otro. De 
hecho, en una referencia temprana al grafo del deseo, Lacan ubica al significante trazando 
una línea de izquierda a derecha, la cual se dirige a la voz, partiendo desde el significante. 
Allí podríamos ubicar el uso particular de una musicalidad intrínseca que se inscribe sobre la 
palabra, ya que sitúa el nivel de la relación entre el sujeto y el objeto a, en tanto este se pone 
detrás del sujeto e impulsa una búsqueda, es la causa de un deseo. Esto también es explicado 
por Jacques Alain-Miller quien en su lectura de la propuesta Lacaniana respecto a la voz y la 
musicalidad, le expone de la siguiente forma: “Si hablamos tanto, si hacemos nuestros 
coloquios, nuestras charlatanerías, si cantamos y si escuchamos a los cantantes, si hacemos 
música y si la escuchamos, la tesis de Lacan, según mi punto de vista, comporta que todo eso 
se hace para hacer callar a aquello que merece llamarse la voz como objeto a”196. 
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Según Lacan, existe “un vector temporal entre la voz 
(incomprensible, traumática) y el significante (la articulación, 
el encadenamiento), siendo el fantasma, lo que une a ambos 
elementos en esta temporalidad retrospectiva y precipitante. 
En ese grafo, el fantasma se concibe como una coyuntura 
entre estos dos elementos. Pues esto es lo que escribe Lacan 
en su matema, S ◊ a, “la juntura entre el sujeto del significante 
y el objeto”197.   
Por ello insistimos, la voz no concierne al significado, 
pues este solo es efecto de la articulación entre significantes. 
En esta lógica, se le otorga especial importancia a la voz, pues 
al estar vinculada con el significante, en resonancia con la musicalidad, esta retumba en el 
sujeto. La voz “definió el objeto y penetró en el cuerpo por la lalengua materna”198 esta es la 
inscripción de la lógica del deseo con relación al tema invocante, que no es más que la 
transmisión del deseo del Otro.  
En conclusión, podemos decir que el sujeto que habla no siempre aspira a un goce 
parcial, pues allí también se encuentra en juego la invocación, —pues se trata de un asunto 
de estructura—; así que la musicalidad estará siempre presente en el sujeto y esta podrá ser 
rastreable según sea el caso, para ubicarla como objeto causa de deseo, o también en la 
positivación que se desprende de la falta en ser. En consecuencia, en relación con la 
musicalidad y el lenguaje, aunque podemos ubicar grandes diferencias a nivel semiológico, 
lingüístico e incluso subjetivo, negar la función musical del lenguaje, sería prescindir de la 
función significante. En efecto, si gozar, a consecuencia de la castración está prohibido, el 
goce resulta materialmente imposible, de tal suerte, que al sujeto solo le quedaría 
conformarse con la parcialidad de las creaciones y las re-creaciones propias de los medios 
significantes. Sin embargo, ¿porque hacerlo de este modo y no por vía de la satisfacción 
sexual directa?  
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Tal vez la respuesta se encuentre en el lenguaje y más precisamente en el significante 
que determina la condición subjetiva, pues el sujeto podrá inventar “nuevas” maneras de 
gozar a través de su fantasma, y aunque muchos no estén de acuerdo, pensamos que no todo 
el arte es goce, —o al menos en su arista fálica— pues en el arte en general, el asunto no se 
centra en la construcción ni transmisión lógica de un significado. Hay arte que simplemente 
no significa nada. El punto es que siempre existirá un desacuerdo radical entre las 
significaciones y los contenidos que se vehiculizan a través del arte, pues no se trata de cifrar 
un mensaje preciso y único, por lo cual, parece que para el caso de la escucha musical se trata 
más bien de un asunto privado, de una condición relativa que depende de cada sujeto, de 
propia su historia, de su vínculo primario con lo musical y de los lazos estructurales que 
configuró tempranamente con lo sonoro. 
De modo que sentir los efectos de la música, y aspirar a gozar con ella, es un acto que 
no se relaciona únicamente con la comprensión de lo sonoro; no es necesario hallar un 
significado en la música para obedecerle o rechazarle. La música emerge por efecto de 
aquello musical que el lenguaje dejó en nosotros, no se trata de un ejercicio de producción 
de juicios estéticos o racionales. La música remite, en mayor o menor media, al campo del 
goce en el que el sonido se incorpora en el nudo, por ello, el significado no será determinante 
o importante. 
En otras palabras, la música como objeto imaginario sería ubicable en el mismo lugar 
donde Lacan situó al sentido, pues allí se trata del entrecruzamiento entre lo simbólico y lo 
imaginario, un goce racionalizado y fálico, que cuenta con una envoltura estética, pero 
cuando se trata de lo musical como exceso, efectivamente nos encontramos ante un “sentir 
musical”: allí resuena la marca primigenia, previa a la represión originaria que se activa en 
presencia de la característica musical del Otro. Es por esto que la música como campo ha 
necesitado de normas que organicen el sin-sentido, pues parece que en la aspiración de 
ordenar los restos sonoros, existe un anhelo por producir un plus con el que se pueda gozar, 
casi como si la intención fuera manipular al Otro, sin embargo, esto es solo una pretensión, 
pues siempre algo se escapa, simplemente no todo es representable.  




5. Mutaciones Sonoras 
 
5.1 La (In)completitud 
 
Si la estructura se presenta a condición del lenguaje, entendemos que esta noción 
implica un ensamblaje establecido por una variedad de elementos implicados. Sin embargo, 
ese Uno que se constituye, no hace unidad, en ocasiones se deshace, se destituye y también 
tiene la facultad de persistir. Esta es nuestra hipótesis de viraje en este capítulo, pero ¿cómo 
es que ello sucede?  
Lacan se refirió tempranamente a la estructura subjetiva, en 1953 a la altura del 
seminario La psicosis, donde la describió de la siguiente manera: "La noción de estructura 
merece de por sí que le prestemos atención. Tal como la hacemos jugar eficazmente en 
análisis. […] La estructura es primero un grupo de elementos que forman un conjunto co-
variante. Dije un conjunto, no dije una totalidad. En efecto, la noción de estructura es 
analítica. La estructura siempre se establece mediante la referencia de algo que es coherente 
a alguna otra cosa, que le es complementario. Pero la noción de totalidad sólo interviene si 
estamos ante una relación cerrada con un correspondiente, cuya estructura es solidaria. Puede 
haber, por el contrario, una relación abierta, a la que llamaremos de suplementariedad"199.  
Desde esta postura, es posible analizar la estructura como un conjunto, en el cual 
también se ubica la ausencia, ya que la estructura no es rígida ni totalizante. Es en este 
ensamblaje, donde Lacan combina elementos teóricos del campo de las matemáticas, la 
lingüística y el psicoanálisis, para construir su teoría del encadenamiento, donde parece haber 
complementariedad, pero no completitud. Se trataría entonces, de una especie de relación 
que más que cerrada, estará por defecto abierta e inacabada.   
Para avanzar con relación a ello, nos vamos a servir del término “covariante” 
empleado por Lacan comúnmente usado en el campo de las matemáticas, para referirse a 
aquello que designa cada uno de los elementos de un sistema con sus respectivas relaciones. 
 
199 Jacques Lacan, «Seminario III» El significante en cuanto tal no significa nada (Buenos Aires, Argentina : Paidós, 
1985), 261 - 262 
 
 
En este sentido, el valor de una estructura, dependería de la covariancia, pues al no poseer 
una relación fija con ningún elemento del sistema, cada uno de ellos será pura diferencia 
respecto de los otros. La covariancia permite distinguir entre estructura y otros tipos de 
sistemas u organizaciones, ya que para el caso de la estructura subjetiva, los elementos co-
varían, es decir que no son rígidos, de tal forma que si uno de ellos es alterado, 
necesariamente la relación respecto a los otros elementos también cambiará.           
Entonces, desde el psicoanálisis, es ineludible la articulación con el campo del Otro, 
pues de haber co-variación, donde se establece un sistema de retroacción, entre las 
posibilidades de las conexiones metonímicas y las sustituciones metafóricas, poniendo de 
manifiesto como cada elemento puede ejercer una relación de proximidad, pero no de 
dependencia respecto a los demás, evitando así, que la estructura adquiera una consistencia 
absoluta.    
Es decir, que si el orden significante es un conjunto co-variante, al desaparecer un 
elemento se altera el encadenamiento, haciendo que no solo se vea afectado el significado, 
sino que el sentido también quedará alterado. Un ejemplo de ello, es el conocido análisis de 
la estructura del Doctor Schreber, la cual es resultado de la forclusión del significante del 
Nombre-del-padre. Allí, el sujeto por efecto de la exclusión de un elemento estructural, 
quedará expuesto a que una contingencia que haga necesaria su operación, desencadene una 
psicosis clínica.   
En los casos de autismo, en los cuales el significante no se inscribió correctamente, 
el sujeto con el “objeto en el bolsillo”200, pero sin la herramienta necesaria para representarlo. 
En casos como ese parece haber algo sonoro que no terminó nunca de hacer falta, pues 
aunque nombró, no hizo efectiva su inscripción en el nudo; no hubo un rechazo, no hubo 
forclusión. Al parecer allí lo real. aunque se agujereó, no terminó de anudarse con los otros 
registros. Es decir que ahí, lo simbólico no opera en función de una grafía que en conjunto 
con lo imaginario permita una forma de establecimiento de lazo con el Otro. 
Una referencia clínica particular permitirá situar estos detalles a nivel de la estructura: 
se trata de un sujeto que no articula una sola palabra, pero que sí resuena ante la música del 
 
200 Jacques Lacan. Petit discours aux psychiatres. En el Cercle  Psychiatrique H. Ey, Sainte Anne, el 10 de Noviembre de 1967. 
 
 
Otro. Me refiero a un adolescente, que padece el rigor del parásito lenguajero, pues aunque 
no habla, si vibra ante la presencia significante transportada por la melodía emitida por un 
instrumento, —una kalimba201—, de modo que la vibración del Otro sobre el cuerpo lo que 
apaciguaba sus crisis autolesivas; no había palabra que pudiera calmarle, pero si un sonido 
que podía aliviarlo transitoriamente. 
Pensemos este asunto con el encadenamiento musical de un sujeto tan genial como lo 
fue Morzart, pues en relación con su larga obra —por demás inacabada— es posible nombrar 
más de 41 sinfonías, 25 conciertos para piano y cerca de 18 sonatas, solo por mencionar 
algunas de sus composiciones más famosas y numeradas, pues es conocido que dejó registro 
de más de 600 creaciones musicales.  
Ahora bien, la decimonovena y última misa escrita por Mozart es considerada por 
muchos como su mejor obra, a pesar de que no llegó a terminarla, pues según la historia de 
esta pieza, fue un músico aficionado, cuya esposa había fallecido, quien le solicitó a Mozart 
que compusiese una misa de réquiem202 para el funeral de su mujer; sin embargo este hombre 
quería hacer creer a los demás que la obra era suya, y por eso permaneció en el anonimato, 
por lo cual fue Mozart quien terminó por hacer suyo ese réquiem, pues durante los siguientes 
4 años de composición, llegó el momento de su muerte, causada por una tuberculosis que le 
impidió terminar esta sinfonía. Entonces, la tarea de finalizar la composición quedó en manos 
de Joseph Eybler y Franz Süssmayr, quienes fueron sus dos alumnos más cercanos, y los 
cuales trabajaron durante 4 años más para finalizar esa pieza; sin embargo, esta obra aún es 
considerada por muchos como una pieza inacabada.  
Con esto buscamos señalar, cómo el significante además de determinar al sujeto, tiene 
una expresión material de condición finita, no importa que tanto se escriba, que tanto se hable 
o que tanto se cante, pues en relación con las posibilidades de representación, estas terminan 
 
201 La Kalimba es un instrumento musical inventado en el continente africano. Este recibe diferentes nombres, según los países y los 
diferentes pueblos entre estos diferentes nombres es posible destacar los siguientes: 
Malimba, mbira (o sanza), kisaanji, kisanji (o quissange), tyitanzi, quisanche (o quisanga o quizanga) entre otros. Este idiófono tiene un 
juego de laminillas de diferente longitud y material, duras pero flexibles, fabricadas generalmente en metal aunque más artesanalmente se 
pueden fabricar con bambú. Están fijadas a un puente por un extremo, y tienen libre el otro, de forma que producen sonidos al ser punteadas 
con las uñas o incluso los dedos por los extremos libres. Según la longitud, las láminas vibrarán a mayor o menor frecuencia lo que se 
traduce en notas diferentes que pueden afinarse alargando o disminuyendo su longitud, su afinación se efectúa dando ligeros golpes secos 
con un pequeño martillo en los extremos de cada tecla para alargar o acortar las láminas correspondientes a cada nota. 
202 En la liturgia romana, el réquiem, también misa de réquiem, es la misa de difuntos, un ruego por las almas de los 
difuntos, llevado a cabo justo antes del entierro o en las ceremonias de recuerdo o conmemoración. 
 
 
por toparse con el no-todo. De tal forma, que los significantes son discretos, justamente por 
no ser otra cosa que series, lo que implica, desde luego, que la batería significante también 
es finita. Se trataría entonces, de un conjunto limitado por las combinaciones que surgen 
inscritas en un marco normativo. Por eso el significante como tal no significa nada; 
planteamiento que Lacan expuso en su clase número XIV del seminario sobre La psicosis, 
pues el significante depende de la co-variación tanto en la cadena significante, donde se 
construyen los significados particulares, como también en el caso del tesoro del significante, 
en el cual se establece la consolidación social del sentido. Así sucede tanto con las palabras 
como con la música, pues —ya lo hemos señalado— será el ser desde su falta, el que intente 
organizar el sin-sentido, buscando en ello engendrar alguna posibilidad, pues el acto mismo 
de la creación, está inscrito en el material significante sin importar cual sea el medio.  
Esto quiere decir que en la música sin importar su época, su género, ni su método 
de composición, encuentra su morada en los límites de la representación del significante, 
pues no hay ningún ad libitum203 que escape a esta lógica.  
 
En virtud del carácter incompleto de lo simbólico, el sujeto siempre estará dividido, de tal 
forma que pensar en un análisis en el que las conjeturas sobre la combinatoria de los 
elementos, puedan elaborarse hasta agotarse, da cuenta de la imposibilidad como base para 
la estructura del lenguaje, pues ni el lenguaje, ni el significante corresponden a un objeto 
real; se trataría más bien de un ensamblaje, una “máquina” que en calidad de prótesis, 
determina la realidad del sujeto hablante.   
 
Tal es la postura de Guy Le Gaufey, con la cual acordamos, pues según él, “la 
dimensión que permite alinear pensamientos y cálculos, y así determinar al sujeto, es 
radicalmente incompleta. No es que le falte algo que se pueda nombrar, ya que nombrarlo 
sería tomarlo en el sistema simbólico, lo cual se revelaría así, no faltándole nada que se pueda 
 
203 Ad libitum es una expresión del latín que significa literalmente 'a placer, a voluntad' la cual quiere decir 'como guste'. 
Con frecuencia aparece abreviado como ad lib. La expresión a bene placito es aproximadamente sinónima y menos común. 
Pero en su forma italiana a piacere entró en la lengua vehicular musical. 
 
 
señalar. Su falla, entonces, es sólo una propiedad global, nada local”204. Se trata de una falta 
constitutiva. 
En este sentido, para el psicoanálisis se requiere una noción de estructura que puede 
ser considerada como, un “todo” que no termina de estar completo; la evidencia de ello, está 
en el lenguaje mismo, pues el sujeto no puede decirlo todo: es responsable de lo que dice, 
pero no siempre de lo que el Otro escucha. 
En esta delimitación de estructura concebida a consecuencia del lenguaje, también se 
delimita lo que está ausente, siendo ello lo que funda el funcionamiento en el nudo. Entonces, 
es posible re-pensar nuevamente el anudamiento tal y como se había presentado en un sentido 
ideal, pues el nudo borromeo de tres aros, no es suficiente, por lo cual, los tres redondeles de 
cuerda se quedan cortos para escribir los anudamientos de las distintas posiciones subjetivas 
y describir la complejidad de la realidad humana.   
 
5.2 Síntoma y sinthome 
 
En el recorrido que se ha planteado hasta acá, hemos podido ver cómo Lacan introdujo 
alguna diferencia, en cada una de las nociones de las que se sirvió para teorizar en el campo 
del psicoanálisis; en tal sentido, el asunto del síntoma no fue la excepción, por ello la ruta de 
este apartado consiste en establecer algunos puntos que permitan una distinción general entre 
el síntoma y el sinthome, cada uno vinculado estrechamente a la noción del inconsciente.  
Si bien, es posible referirse al síntoma como un signo, un diagnóstico o un fenómeno 
psicopatológico —tal y como se presenta en los discursos psiquiátricos actuales e incluso en 
las tópicas freudianas—, no comenzaremos nuestro abordaje desde ese lugar. Cuando Lacan 
realiza su retorno a Freud, lo hace teniendo ya una concepción del registro simbólico, 
mediante el cual se da a la tarea de atender lo que está en juego en la experiencia analítica, y 
en particular en las formaciones del inconsciente, en tanto está estructurado como un 
lenguaje. En efecto, Lacan se sirvió de algunos textos freudianos como La interpretación de 
 




los sueños, La psicopatología de la vida cotidiana y El chiste y su relación con lo 
inconsciente, para concluir que la palabra y el lenguaje constituyen un fundamento en la 
delimitación simbólica del síntoma, pues en esa etapa de su obra transcurrida entre 1953 y 
1957, considera que “el síntoma se resuelve por entero en un análisis del lenguaje cuya 
palabra debe ser librada”205. Esta indicación podría ser un tanto controversial, en relación con 
lo que el psicoanálisis concibe como cura hoy en día, pero ciertamente encuentra resonancia 
en las palabras de Freud, que concibieron “al síntoma como una palabra impedida, detenida, 
la cual espera ser declarada”206. 
No obstante, no transcurrió demasiado tiempo para que Lacan encontrara los límites 
de esta perspectiva que parece reducir al psicoanálisis a una especie de "arte interpretativo", 
por lo cual, pasó a ocuparse más bien de aquello que en el síntoma se resiste a la 
interpretación. Más adelante en su teorización, el psicoanalista francés va a señalar cómo el 
síntoma no puede inscribirse todo en el andamiaje simbólico del significante, pues tal y como 
él lo dice: “que el síntoma es simbólico no es decirlo todo”207. En efecto, en adelante vendrá 
una compleja elaboración acerca de la función de la letra, que concluye con el planteamiento 
de que el síntoma es un fenómeno que viene de aquello que no anda en lo real, o que incluso, 
apunta hacia lo real, pues sus efectos de goce ya no son de sentido. Este planteamiento se 
vincula con la lógica que presentamos en el capítulo anterior, donde propusimos como la 
música también puede ubicarse en el lugar del exceso, en lo que concierne a la producción 
de sentido. 
Ahora bien, si vamos hasta el final de la obra lacaniana, lo que él deja claro es que 
también habría un elemento insoslayable diferente al síntoma, al cual le asignó el nombre de 
sinthome y le dedicó un seminario entero en su enseñanza.   
 
Para comenzar a esbozar la distinción entre síntoma y sinthome, podemos encontrar apoyo 
en la postura de Sidi Askofaré, y su texto titulado, “La revolución del síntoma”208, allí, él 
señala como Lacan nos presenta el síntoma como el centro de la práctica psicoanalítica, pues 
es lo que encontramos a la entrada y la salida de un análisis, pero con necesarias diferencias, 
 
205 Jacques Lacan. «Seminario III» La psicosis. 1955-1956, (Buenos Aires, Paidós),237 
206 Sigmund Freud. Obras completas, vol 2, Estudios sobre la histeria, (Buenos Aires Argentina: Amorrortu, 1893-1895) 
207 Jacques Lacan, «Escritos II» El psicoanálisis y su enseñanza. (Buenos Aires: Siglo XXI, 1985),419 
208 Sidi Askofaré.  La révolution du symptôme. En psychanalyse. (Éres 4, 2005), 31-40.. 
 
 
pues Lacan no se ocupa únicamente del surgimiento y el levantamiento del síntoma, ya que 
síntoma seguirá habiendo incluso luego del final del análisis, pero probablemente 
transformado en lo que concierne al goce.   
En el Seminario V que lleva por nombre Las formaciones del inconsciente, Lacan 
dice: “a lo que llamo síntoma, es lo que es analizable”209, esto nos sitúa al nivel del lenguaje 
y lo que de este es interpretable en el discurso del sujeto, pues parece que en el síntoma se 
ubica una singularidad respecto a lo que podríamos denominar como el padecimiento del 
sujeto. Luego en el seminario X, titulado La angustia, Lacan se refiere al síntoma de la 
siguiente manera: “los pasajes de Freud en este sentido son célebres — es que el síntoma se 
constituya en su forma clásica, sin lo cual no hay modo de salir de él, porque no hay modo 
de hablar de él, porque no hay modo de atrapar al síntoma por las orejas. ¿Qué es la oreja en 
cuestión? Es lo que podemos llamar lo no asimilado del síntoma, no asimilado por el 
sujeto”210. Esto quiere decir que no todo del síntoma es hablado, sin embargo, este se expresa 
de múltiples maneras. Al respecto en el seminario XVIII De un discurso que no fuera 
semblante, se refiere al síntoma de la siguiente forma: “La dimensión del síntoma es que eso 
habla. Eso habla incluso a los que no saben escuchar. Eso no dice todo, ni siquiera a los que 
saben hacerlo”211. Si el síntoma habla, y más específicamente, si se puede hablar del síntoma, 
esto nos indica que la posición que el sujeto tiene respecto, puede cambiar, lo cual pondría 
de manifiesto como la alteración de un elemento del nudo puede modificar toda la estructura 
según sea el caso, respecto a la organización de los elementos que la componen.  
En efecto, para situar las diferencias existentes entre síntoma y sinthome, estas deben 
rastrearse hasta uno de los puntos más álgidos de la enseñanza lacaniana, siendo las clases 
dictadas entre junio y noviembre de 1975, consignadas en el seminario XXIII, precisamente 
titulado El sinthome, en donde Lacan desarrolla su argumento acerca de por qué resulta 
necesario que uno de los registros del nudo se duplique, si lo que se busca es mantener 
encadenada la estructura. Ahora bien, para que una duplicación y su entrecruzamiento en el 
nudo posea un carácter sinthomático, debe presentarse en el mismo lugar donde se produjo 
el lapsus entre los diferentes redondeles de cuerda, con el fin de mantener un anudamiento 
 
209 Jacques Lacan. Seminario V. (Buenos Aires: Paidós, 2006), 20-332 
210 Jacques Lacan. Seminario X…, op. Cit., p 302-303. 
211 Jacques Lacan. Contra los …, op. Cit., p. 24. 
 
 
borromeo, de manera que ese anillo que se duplicaría a manera de cuarto enlace, determinará 
el tipo de estructura clínica en el sujeto: duplicación de lo imaginario: neurosis obsesiva, 
duplicación de lo simbólico: histeria y duplicación de lo real: fobia212. 
Esto indica cómo Lacan, desde el inicio de su teorización sobre el nudo borromeo, 
plantea que no hay una relación directa entre cada uno de los registros, sino que 
necesariamente debe haber un tercero que esté mediando. Sin embargo, “en esto reside el 
resorte del error de pensar que este nudo sea una norma para la relación de tres funciones que 
no existen una para la otra en su ejercicio más que en el ser que, por anudarse, cree ser 
hombre. […] hay que suponer un cuarto, que en esta oportunidad es el sinthome”213. Este 
planteamiento, en palabras de la psicoanalista Nieves Soria, demuestra por qué “el nudo 
borromeo de tres no existe”214. Pues ya lo decía Lacan: “¿con el nudo de tres, hay posibilidad 
de realizar un nudo borromeo de cuatro nudos de tres? He pasado casi dos meses 
rompiéndome la cabeza con este objeto. Es oportuno llamarlo así. No he logrado demostrar 
que ex-sista una manera de anudar cuatro nudos de tres de una manera borromea. Pues bien, 
esto no prueba nada. No prueba que no ex-sista”215.  
Es decir, que fue necesario esperar hasta 1975, para que Lacan vinculara la noción de 
sinthome al trabajo con los nudos, a partir del análisis de la obra del escritor irlandés James 
Augustine Aloysius Joyce, quien es considerado uno de los escritores más influyentes del 
siglo XX. En este trabajo, Lacan logró precisar el anudamiento de ese cuarto redondel, el 
cual cumple con la función de mantener articulados a los tres registros. En efecto, el 
psicoanalista francés se refiere a la obra de Joyce como un trabajo de descomposición del 
lenguaje, pues el escritor avanzaba en su ejercicio prescindiendo del sentido, por lo que para 
Lacan, Joyce es un ‘desabonado del inconsciente’, “alguien que estrictamente solo juega con 
el lenguaje, aunque se sirva de la lengua”216. 
 
212 Este planteamiento es propuesto y desarrollado a profundidad por Nieves Soria Dafunchio en su seminario: 
Inhibición/síntoma/angustia. Hacia una clínica nodal de las neurosis. (Buenos Aires: Del Bucle, 2010)  
213 Jacques Lacan, Del uso lógico del sinthome…, op. Cit.p.20.  
214 Nieves Soria Dafunchio. Inhibición Síntoma y Angustia. Hacia una clínica nodal de las neurosis. (Buenos Aires: Del 
Bucle, 2010),54. 
215 Jacques Lacan, Del uso lógico del sinthome…, op. Cit.p.20.  
216 Jacques Lacan. «Seminario XXIII» Joyce y el síntoma. (Buenos Aires: Paidós, 2006),164. 
 
 
De allí, que el sinthome de Joyce suponga un 
redoblamiento de lo simbólico, mediante el cual parece que 
evitó una psicosis clínica. No obstante, lo que no queda del todo 
claro es si en el trabajo de Joyce, su escritura es causada por el 
apoderamiento del parásito palabrero, o si la escritura era una 
forma de librarse de este.  No lo sabemos, sin embargo, primero 
debemos ocuparnos de un asunto que aún no hemos resuelto: 
¿cómo fue que surgió la noción de sinthome? Hagamos una 
primera anotación: el sinthome parece estar vinculado con la falta del objeto a, pues si bien 
no ha de colmar ese lugar, si se entrecruzará a través de sus bordes en los registros, 
sirviéndose de ese espacio vacío, pasando por el lugar donde algo falta.  
Así, Jacques Lacan supuso que en toda estructura es necesario disponer de un cuarto 
nudo que haga lazo, asunto que presenta de la siguiente forma: “plantear el lazo enigmático 
de lo imaginario, lo simbólico y lo real supone la existencia de un síntoma”217. Esta cuestión 
marca la diferencia que hemos venido planteando, dado que síntoma y sinthome no son lo 
mismo, pero tal y como sucede en el caso de Joyce, los tres anillos del nudo estarían unidos 
por el sinthome, en tanto este representa una muda del síntoma. Es decir que un anudamiento 
de este tipo, se encontraría conformado por cuatro anillos, lo real, lo simbólico, lo imaginario 
y el sinthome: RSIΣ.  
Con base en lo anterior, es posible decir que esta formulación se aplica a la versión 
más general de la estructura de la neurosis, pues como Lacan señala: “El complejo de Edipo 
es como tal un síntoma. Todo se sostiene en la medida en que el Nombre del Padre es también 
el Padre del Nombre, lo que vuelve igualmente necesario el síntoma”218. Es de esa manera 
que Lacan avanza hacia la formulación del nombre del padre como un sinthome, debido a 
que este permite hacer un enlace particular entre lo real, lo simbólico y lo imaginario, donde 
el nombre del padre funcionaría como mediador del anudamiento sinthomático. Recordemos 
el caso de James Joyce, quien mantuvo una singular relación con su padre. En la clase titulada 
 
217 Jacques Lacan, Del uso lógico del sinthome…, op. Cit.p.20 
218 Ibíd, p. 23. 
 
 
“La escritura del ego” del Seminario XXIII El sinthome, Lacan se refiere a ello de la siguiente 
manera:  
“¿Joyce estaba loco? ¿A partir de cuándo se está loco? […] ¿Por qué no pensar el 
caso de Joyce en los siguientes términos? ¿Su deseo de ser un artista […] en todo caso, no 
compensa exactamente que su padre nunca haya sido para él un padre? ¿Que no solo no le 
enseñó nada, sino que descuidó casi todo, salvo recostarse en los buenos padres jesuitas, de 
la Iglesia diplomática? […] ¿No hay algo como una compensación por esta dimisión paterna, 
por esta Verwerfung de hecho, en el hecho de que Joyce se haya sentido imperiosamente 
llamado? Es la palabra que resulta de un montón de cosas que escribió. Este es el resorte 
mismo por el cual el nombre propio es en él algo extraño.”219  
A partir de esta indicación, podríamos plantear que la escritura para Joyce, pareciera 
cumplir una función de suplencia, que en cierta medida es autoerótica, pues allí podemos 
diferenciar el síntoma-goce de aquello que hace lazo con el Otro. Es decir, que para el caso 
de James Joyce, al existir una carencia radical de la función paterna como cuarto redondel, 
ocurrió un lapsus que desprendió el registro simbólico en su estructura, por ende, al hacerse 
un nombre autoimpuesto como autor, autorizó otro yo como escritor, con lo cual parece haber 
compensado esa carencia, de tal forma que se autoengendra, pues no toma el lugar del padre 
desde su lugar de hijo, sino que él se hace padre e hijo de sí mismo. En otras palabras, Joyce 
es hijo de su propia escritura. Richard Ellman quien fue el encargado de escribir la biografía 
del escritor irlandés, nos dice lo siguiente: 
“James Joyce prefirió enredarse a sí mismo y a sus obras en ella. Sus relaciones 
aparecen en sus libros bajo disfraces delgados. En general, aquellos que llevan el nombre de 
Joyce parecen tener una mejor ventaja que aquellos que llevan el nombre de Murray, apellido 
de la familia de su madre. En este tratamiento, Joyce sigue los prejuicios de su padre, quien 
se quejó de que el nombre de Murray apestaba en sus fosas nasales, al mismo tiempo que 
respiraba un perfume borracho del de Joyce”220. Recordemos que el padre de James Joyce 
fue John Joyce, un escritor borracho perezoso, que parece haber servido a su hijo como 
 
219 Jacques Lacan. «Seminario XXIII» ¿Joyce estaba Loco? (Buenos Aires: Paidós, 2006), 75-86. 




modelo para el personaje de Humphery Chimpden Earwicker de Finnegans Wake, el cual era 
un vendedor de licores y dueño de un bar, quien según el autor, aparece como un posible 
protagonista, pues su culpa, sus defectos y sus fracasos permean todo el texto. 
Entonces, si en la estructura de James Joyce el registro 
simbólico fue el que se desprendió, fue a través de su 
redoblamiento que se reparó el encadenamiento, ya que anudó 
nuevamente en aquellos lugares donde se produjeron los 
lapsus, de tal forma, que para Joyce la escritura cumplió con la 
condición de servir como una reparación sinthomatica.   
En efecto, con este recorrido buscamos presentar de 
manera general cómo la noción de sinthome, es un elemento inscrito en la estructura, el cual 
creemos que de ninguna manera puede ser reducido o extirpado, ni en el análisis, ni en ningún 
otro orden. Pues este cuarto elemento hace lazo entre los registros, teniendo un especial 
acento sobre lo real, —y específicamente en el caso de Joyce—, por vía del cruce simbólico-
imaginario, en tanto el sinthome es precisamente lo que cada sujeto tiene de singular, es eso 
que se pone en juego respecto al vacío estructural y el objeto a. “Es la falta, el sin, eso con 
lo que mi sinthome tiene la ventaja de comenzar, […] la primera falta, la necesidad de que 
no cese la falla”221 De allí, que se engendre una correspondencia con lo real, ya que el 
significante tiene capacidad de agujerearlo a través de la re-presentación.   
Entonces, una de las diferencias que podemos plantear entre la noción de sinthome y 
el síntoma clásico es la introducción de un más allá del goce, pues la función del sinthome es 
fundamentalmente anudar reparando los lapsus en el nudo. Es decir, que el sinthome no se 
refiere únicamente al goce del síntoma, pues en el caso de James Joyce, el ejercicio de la 
escritura cumplió una función de sostén, mientras intentaba gozar con ella. Dicho en palabras 
de Lacan: “Joyce alcanzó con su arte, de manera privilegiada, el cuarto término llamado 
sinthome”222, logrando evitar con ella un desencadenamiento en un sentido clínico.  
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A partir de estos señalamientos, entendemos como la estructura una vez es 
desanudada, podrá ser reparada al menos de dos formas, una por medio de un nuevo 
encadenamiento en la estructura, resultado de la duplicación de un registro que se 
entrecruzará en el nudo pasando por lugares distintos al origen de los lapsus y una segunda 
manera, concebida a través del encadenamiento que se obtiene como resultado de la 
duplicación de un registro que sostendrá los tres redondeles de cuerda, pasando exactamente 
por el mismo sitio en donde ocurrió el desanudamiento inicial. Debido a esta diferencia, 
pensamos que la estructura puede ser reparada, lo cual no implica que quede como estaba 
antes. 
Para entenderlo mejor, usaremos como ejemplo el arte japones del Kintsugi, que se 
caracteriza por reparar piezas de cerámica rotas, donde el artesano, en lugar de usar un 
pegamento discreto utiliza un esmalte especial espolvoreado con oro, plata o platino, lo que 
implica que el objeto será reparado con cada una de sus partes originales, pero le quedará una 
cicatriz particular, por lo cual una vez terminada la reparación, lo que se obtiene como 
resultado es un objeto similar al anterior en su funcionalidad, pero con la marca que da cuenta 
de una reparación. En otras palabras, esto implica que dicho objeto ya no es el mismo de 
antes, pues ahora lleva una cicatriz que antes no estaba. No obstante, este ejemplo solo 
soporta cierto nivel de ilustración, pues para el caso del Kintsugi la reparación se produce a 
través de la introducción de algo externo, mientras que para el caso de la estructura se trata 
de la duplicación de un elemento que no es ajeno a ella. Sin embargo, esto quiere decir que 
la reparación del anudamiento, bien sea sinthomatica o no, implica que el nudo se modifique 
y por ende, ya no sea el mismo de antes, ahora llevará consigo la marca de una ruptura y la 
alteración de sus elementos, pero sin perder la facultad de rearmarse.  
Estas consideraciones sobre los aportes de Lacan a la teoría del síntoma y el sinthome 
han estado organizadas en términos generales, desde su relación con el inconsciente y con el 
plano estructural del lenguaje y la subjetivación, pero además, conviene recordar que el 
síntoma puede ser re-pensado, no solo en su articulación singular, sino en conexión con sus 
implicaciones, —a propósito de las manifestaciones sintomáticas en la actualidad—. Es por 
ello, que nuestro paso final consiste en intentar deducir si existe alguna relación entre el 
síntoma, el sinthome, en función de la inhibición, desde la arista musical, entendida como 
 
 
aquello que podría velarse en la música y como resultado de lo que puede ser hablado, pues 
se le concede el estatuto de ser interpretable. Dice Lacan: “En la medida en que el sinthome 
forma un falso agujero con lo simbólico, existe una praxis cualquiera, es decir, algo que 
depende del decir, de lo que llamaré también el arte-decir [l'art-dire]”223. 
 
5.3 Inhibición  
 
Freud público en 1926 el texto titulado “Inhibición, síntoma y angustia”, donde 
estableció las primeras coordenadas de estas tres nociones; de esta tríada, nos interesa en 
particular la cuestión de la inhibición. Freud nos indica que la inhibición “tiene un nexo 
particular con una función y no necesariamente designa algo patológico: se puede dar ese 
nombre a una limitación normal de una función”224. De tal forma, que esta se relacionaría 
con algo que no llega a ocurrir, algo que no termina de ser llevado a cabo.    
A partir de este punto, vamos a proponer una diferencia entre síntoma e inhibición, 
que radica fundamentalmente en la posición subjetiva, pues tanto el síntoma como la 
inhibición serían dos formas de posicionarse frente a la angustia.   
Por un lado, desde la explicación freudiana, tenemos al síntoma como la repetición 
que es producto de un proceso represivo, por lo cual se presenta como insistencia de aquello 
que retorna compulsivamente, y por otro lado, la propuesta lacaniana nos permite entender 
como el síntoma anudar aquello que deviene de la angustia y queda suelto, a la deriva. 
Recordemos que Lacan dice que la angustia es el único afecto que no engaña, pues es señal 
de lo real, y para Freud la angustia será el fenómeno fundamental de la neurosis, ya que tanto 
la inhibición como el síntoma serían el resultado de posicionarse frente a lo que no engaña, 
la angustia. 
Con Freud, tenemos que la terminología procede del siguiente modo: “habla de 
inhibición donde está presente una simple rebaja de la función, y de síntoma, donde se trata 
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de una desacostumbrada variación de ella o de una nueva operación. […] Muchas 
inhibiciones son, evidentemente, una renuncia a cierta función porque a raíz de su ejercicio 
se desarrollaría angustia”225. 
Ahora bien, ¿cómo relacionar estos planteamientos con el asunto de la música? Un 
modo posible sería a partir de la creación, pues en el último apartado del capítulo 4, 
planteamos que el goce no es la satisfacción de la pulsión. En ese sentido, si la música está 
relacionada con dicha aspiración también podría estar al margen o implicada de cierta forma 
con la inhibición, pero ¿qué quiere decir esto y cómo relacionarlo con el sinthome?  
Seguramente estos interrogantes pueden dar lugar a amplios debates, sin embargo, 
nuestro interés no es extendernos acerca del sinthome y su función, sino ubicar ciertas 
coordenadas sobre aquello que podría ser considerado una inhibición, o por otro lado ser 
considerado como sinthomático, respecto a la dimensión musical que el lenguaje trae 
consigo.  
Por ello, iremos hasta el lugar que tiene el sujeto en relación con el objeto causa, pues 
esto nos permitirá analizar los términos implicados en la creación. Pues así como Joyce se 
sirvió de la escritura para reparar el nudo, también podría existir una manera de hacerlo con 
la creación musical.   
Para el caso del creador, la dimensión del goce estaría inscrita en lo que Lacan 
denominó el goce Otro, ese que resulta de tomar una posición femenina, que admite un 
engendramiento en calidad de creación, el cual no es un goce que devenga necesariamente 
prohibido por la castración, sino que es efecto de pasar por allí, e ir más allá.  
A partir estos elementos, el planteamiento a presentar es el siguiente: no es lo mismo 
estar sujeto a la creación de la escritura, a ser quien la lee, así como tampoco es igual estar 
sujeto a la composición musical, en comparación a ser quien la escucha, aunque esto no 
quiere decir que un lector no pueda caer prendido por lo escrito, ni que un oyente tampoco 
pueda hacerlo con lo que entra por la oreja. Con esto buscamos advertir, que se trata de modos 
en los cuales se involucra el goce de maneras distintas. Pues pareciera ser que en el caso de 
la neurosis, el creador, que ha pasado por la castración, podría disponer de la falta constituía 
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para construir su creación, a partir de los restos significantes; sin embargo, el hecho mismo 
de ser nombrado como escritor o compositor involucra la inscripción del sujeto en el ámbito 
de un saber-hacer. Un saber hacer que no es solo significante, sino que podría decirse que se 
trata de un saber hacer con la falta, pues si es posible considerar la creación como un acto, 
entonces es a partir del vacío que se crea algo. 
De allí la conocida frase que propone a la creación como un “salto al vacío”; esta es 
una manera de señalar cómo el creador no es del todo consciente de lo que hace, pero también 
nos sucede a nosotros cuando “estamos ante una obra musical, estamos proponiéndonos 
también un salto al vacío”226. Es así como Freud lo menciona en su texto acerca del Moisés 
de Miguel Ángel: “Día tras día, durante tres solitarias semanas de setiembre de 1913, 
permanecí en la iglesia frente a la estatua, estudiándola, midiéndola y dibujándola, hasta que 
me alumbró esa comprensión que expresé en mi ensayo”227. Ese salto al vacío, conduce hacia 
donde no hay nada, nada de eso que es buscado desde un principio, simplemente porque al 
objeto no se le encontrará allí, ni se le restituirá en el producto de la creación, sino que puede 
ser todo lo contrario, solo aparecerá con más fuerza el vacío, en tanto se le delimita. 
Abordemos este asunto desde la arista musical, partiendo del siguiente interrogante: 
¿qué es lo que sucede en la combinación entre palabra y melodía? Si bien ya abordamos este 
asunto desde la perspectiva lingüística, la pregunta en términos estructurales, aún no está 
resuelta. Para ocuparnos de ello, nos serviremos de lo que hoy en día llamamos “canción”, 
pues luego de introducir una melodía sobre la palabra, inscribirla sobre un compás rítmico y 
hacerla encajar sobre una progresión armónica, nos da como resultado un producto más o 
menos homogéneo, el cual podría ser considerado —en algún aspecto— una creación… No 
obstante, sabemos que los sonidos no son palabras, pero pensamos que estos hablan por 
efecto de una “acción plástica”, es decir, por el resultado de un cambio en la vía del material 
que se encuentra en función de la representación, pues el sujeto que es atacado por lo sonoro, 
se ocupará de manera análoga de eso que los sonidos le hacen sentir, inscribiendo una 
dualidad entre lo que de ella puede sentir y comprender, y eso otro que siente pero no 
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comprende; ese sería el límite del sentido, que Lacan ubicó en el entrecruzamiento de lo 
simbólico y lo imaginario.  
Esto permite situar a la música como un esquema que se pone al servicio de un 
concepto general, como lo es el que representa la música como disciplina, la cual se ocupa 
de fabricar una estética a partir de unos parámetros establecidos. 
No obstante, lo que acabamos de denominar como “una acción plástica”, sería el 
resultado de un re-forzamiento de lo simbólico, pues no solo basta con la palabra para ubicar 
el sentido de aquello que se transforma en sentir, sino que se trata de una condensación en el 
material de la palabra, debido a que esta ya trae inscrita un ritmo, al que se le refuerza con la 
melodía, a fin de obtener una mayor resonancia sobre aquello que en calidad de exceso, 
parece ser real. Entonces puede que este engaño funcione como un encadenamiento no 
sinthomático, o no… Dependiendo de donde se haga la reparación en el nudo. 
Con ello no queremos decir que en las reparaciones del nudo, —bien sean 
sinthomáticas o no—, el goce no esté implicado, pues pensamos que el asunto de la creación 
es transestrcutural, y por lo tanto, no opera siempre bajo el efecto de la castración. Sin 
embargo, particularmente en las neurosis donde sí se inscribió la prohibición, la creación 
permitiría un cambio en la posición del sujeto respecto su objeto, y por ende, respecto al 
goce, pues sabemos que es a partir de dicha prohibición que surgen múltiples formas de 
aspiración fantasmática que nos hacen creer que el goce es posible. 
Ahora bien, en una estructura como la de Joyce, para quien la forclusión o la 
Verwerfunn impidió la asunción de la prohibición fundamental, podemos decir, que allí 
también se encuentra involucrado el goce, pues su escritura le permitía gozar con el material 
significante del cual disponía a través de su mano. Este asunto ya lo explicaba Freud en 
“Inhibición síntoma y angustia” donde expresa cómo “para tocar el piano, escribir o aun 
caminar, el análisis nos muestra que la razón de ello es una erotización hiperintensa de los 
órganos requeridos para esas funciones: los dedos de la mano, o los pies. Hemos obtenido 
esta intelección, de validez universal: la función yoica de un órgano se deteriora cuando 
aumenta su erogenidad”228. Es decir que el goce es aquello que va más allá del principio del 
 




placer y que necesariamente implica el cuerpo, sin embargo, el goce no parece ser la categoría 
central que permita diferenciar un anudamiento sinthomático de cualquier otro.  
Para entender mejor este asunto, haremos uso de la lectura que Fabián Schejtman 
realizó de la propuesta lacaniana, pues en ella queda claro que en ambas reparaciones el goce 
tiene un lugar, pero no obstante, es solo a la reparación sinthomatica, —que Lacan a lo largo 
del seminario XXIII, también llama "corrección", "compensación" o "suplencia"—, a la cual 
el psicoanalista francés privilegia, pues “es la instalación del sinthome, la que permite que el 
nudo de trébol ya no se desarme, no se desate. El sinthome, en efecto, es lo que le impide al 
trébol "fallado" devenir nudo trivial”229. Es a partir de ese cuarto elemento, que el nudo 
inicialmente planteado en su instancia borromea ideal, deja de ser un nudo y pasa convertirse 
en una cadena, ya que existen al menos dos formas de reparar una ruptura en el nudo, “la 
primera es si remediamos en el lugar en el que se produjo el lapsus […] La segunda, es 





Estos gráficos explican lo que ya hemos venido planteando, y están basados en el 
análisis que Lacan realizó de la estructura de James Joyce, la cual se caracteriza por el 
desprendimiento y duplicación del registro simbólico, de manera que el psicoanalista francés, 
concluyó que realizar una compensación, no siempre implicará la presencia de un sinthome, 
pues para que ello ocurra, debe realizarse justamente sobre el lugar en el que ocurrió el lapsus 
en el nudo. Esto no quiere decir que exista una forma correcta de suplir un lapsus en el nudo, 
sino que según sea el caso la compensación tendrá efectos diversos que se derivan de ubicar 
un cuarto redondel con cierta predominancia sobre alguno de los tres registros.  
En efecto, parece ser que en la música la emoción es un derivado del registro 
imaginario, lo cual nos permite pensar que Schopenhauer tenía razón al considerar al drama 
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como un concepto general, el cual es añadido y reforzado por el procedimiento de agregar 
palabras a la música, pues él apela a la generalidad de la música vocal, donde la unión del 
sonido, la imagen y la palabra, buscan concebir un producto que lleve consigo una carga 
semántica “doble”, por medio de la palabra y el refuerzo de su musicalidad mediante la 
alteración de la armonía y el ritmo. 
Como ejemplo de ello, pensemos el problema que supone representar musicalmente 
las palabras de un poema, pues si bien hay música en las palabras, la musicalidad por sí sola 
no habla, no significa nada. Al respecto Friedrich Nietzsche, nos dice que se trataría de “¡un 
mundo invertido! ¡es una temeridad que yo compararía a un hijo que quisiera engendrar a su 
padre!”232. Es cierto que la musicalidad puede generar imágenes, pero no existe una 
equivalencia que le permita a aquello estrictamente musical adueñarse de todo el carácter 
significante que se la concedido a la palabra. 
Sigamos pensando este asunto mediante aquello que se deriva de las pasiones que hoy 
son denominadas como sentimientos, pues la música no puede expresar el amor, el temor o 
la esperanza por caminos directos, de tal forma que los entrega como representaciones 
sonoras incluso más abstractas que la palabra misma, pues esas palabras que nombran 
sentimientos, sirven para describir la música, sin embargo, la música puede hacernos sentir 
esperanza, alegría o tristeza, sin decir una sola palabra, esto quiere decir que la música va 
más allá del campo de los adjetivos que sirven para describirla, pues podemos sentirla. No 
obstante, ¿qué sería de un arte si nadie puede hablar de ello? Esto es lo que hace el 
compositor: intenta ir más allá de la palabra, hasta ese mundo inasequible donde los 
conceptos y las imágenes encuentran un límite más tempranero, al que le fue impuesto a la 
esfera musical.  
Sin embargo, semejantes al compositor, somos todos los oyentes que concernidos por 
ello, no podemos llegar a poner en palabras eso que implica estar atado por lo musical, pues 
parece que no somos del todo conscientes de ello. Habrá quienes prefieran permanecer en un 
reino intermedio por así decirlo, y continuar atrapados en el placer preliminar ofrecido por la 
música propiamente dicha, buscando encontrar el goce a través del reino mediador de los 
afectos. La música no solo nos hace sentir, sino que también nos causa y nos somete; pero 
 
232 Friedrich Nietszche. Sobre la música y la palabra (Fragmento inédito del año 1871) p, 4 
 
 
de aquellos que solo pueden comprender la música por sus conceptos para definir sus efectos, 
hay que decir que se quedan siempre en la antesala y no consiguen adentrarse hasta su 
santuario, pues en el campo de la palabra tampoco se puede simbolizar completamente eso 
que bien se podría llamar el objeto musical.  
Entonces, cuando el músico compone una canción, no se siente excitado únicamente 
por las imágenes ni por el sentido de las palabras, pues la elección de lo verdaderamente 
musical proviene de otra esfera completamente distinta. Por lo tanto, no se puede hablar de 
una relación necesaria entre melodía y palabra, pues estos dos mundos, el de las imágenes y 
el de los sonidos, están demasiado lejos el uno del otro como para tener una relación más allá 
que la de un entrecruzamiento parcial. El canto, dice Nietzsche, “es sólo un símbolo”233, y 
¿por qué no pensar que puede ser también una manifestación simbólica de la inhibición, que 
resuena con eso tan íntimo que configura el deseo? 
En nuestro desarrollo sobre la invocación, notamos que en el lenguaje hay algo 
musical que es inexorable, tal condición estaría ligada al sometimiento a lo sonoro, incluso 
cuando esto pueda no tener mucho sentido, pues se trata de una característica implacable que 
transporta algo “no identificado”, algo que se opone a cualquier tipo de ruego, no hay palabra 
que le convenza; por eso lo que el músico pide de sublime no es la palabra como tal, sino un 
sonido más o menos particular constituido a partir de los restos significantes; de modo 
equivalente —tal y como lo hacía Freud— mediante el concepto, desde el cual muchos 
buscamos comprender, e intentar gozar con ello. Para el caso del compositor musical, se trata 
de la búsqueda de un tono más íntimo y gozoso, en el cual se inscribe un anhelo por despertar 
todas las potencias anímicas que allí habitan.  
Es solo para los que cantan que hay una lírica, una música vocal, que el sujeto 
considera como música absoluta. De modo que cuando la gran masa del público se complace, 
esta se prende de alguna característica sonora que funciona como un ropaje que cubre al 
objeto, haciendo que se admire más el marco que el cuadro. Pero si el oyente se separa de 
aquello que hipnotiza, dará lugar a una sorpresa que acompaña la interpretación, pues estar 
prendido de lo musical no es lo mismo que estar tomado por lo sonoro, pues sabemos que la 
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música es efímera, pero su melodía hace eco en el exceso de la función enunciativa, al 
margen; de tal forma que podría decirse que mientras tengamos la palabra se nos entrega una 
capacidad creadora, de la cual podemos disponer en relación con nuestra propia la estructura 
subjetiva y respecto del objeto que nos causa. 
A partir de ello, creemos que la música por si sola no es un sinthome, pues aunque 
puede que lo sea para alguien en particular, no se constituye como una compensación en sí 
misma; sin embargo, la música al ser efecto del lenguaje, ciertamente podrá reparar un lapsus 
en el nudo de manera más o menos consistente, pero para que desempeñe una función similar 
a la que tuvo la escritura para James Joyce, habrá que analizar cuál es la estructura que está 
en juego, así como los lapsus que existan en ella. Pues así como Joyce fue prolijo en la 
escritura, han existido sujetos verdaderamente musicales, de forma que también será 
condición, que la estructura del sujeto encuentre asidero en un saber-hacer, el cual implica 
un manejo casi privilegiado de los restos sonoro-significantes. 
En otras palabras, aunque en 
cualquier estructura se puede construir un 
anudamiento sinthomático, esto no siempre 
se logra, pues las condiciones de inscripción 
en los lapsus y sus posteriores reparaciones, 
estarán determinadas por subjetividades 
diversas, por tanto, desde el costado del 
oyente que cae prendido por lo musical, 
parece ser que antes de considerada un sinthome, allí la música podría operar a título de 
inhibición. “¿Por qué no recurrir a la palabra impedir? De esto se trata, ciertamente. Nuestros 
sujetos están inhibidos cuando nos hablan de sus inhibiciones, y nosotros mismos, cuando 
hablamos de ellas en congresos científicos, pero cada día, ciertamente, están impedidos. Estar 
impedido es un síntoma. Estar inhibido es un síntoma metido en el museo”234.  
Es por ello, que pensamos que no hay mejor evasión que la que se logra a través de 
lo sonoro. En esa evasión no parece que hubiera mucho espacio para algo más, pero las notas 
musicales también sufren de agonías, se las recibe y contempla, y después de cualquier 
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escucha y análisis, siempre hay un elemento que sigue siendo incomprensible. En eso estriba 
el carácter trascendental y en ocasiones angustiante de lo musical.  
Ahora bien, en la propuesta de Alain Didier-Weill, presentamos a la música como 
causa y medio que permite la búsqueda de algo que yace perdido, pero esta hipótesis de la 
inhibición nos muestra un gran contraste, en el cual lo musical también podría tener una 
función que se relaciona con la angustia. Esta hipótesis mostraría el carácter paradójico de lo 
musical, pues puede contener o desenfrenar algo que el lenguaje en todo su espectro no 
termina de hacer presente. 
De allí, que en la propuesta de Didier-Weill sea posible ubicar a la palabra como 
aquello que determina al sujeto, pues es a partir de allí que se hace posible la inscripción de 
un deseo venidero. “Si el deseo existe y sostiene al hombre en su existencia de hombre, es en 
la medida de la relación ($ ◊ a)”235. Esto quiere decir que es por vía de la marca fantasmática 
que se anhela tanto lo perdido como lo prohibido por la castración, eso es lo que admite el 
surgimiento del deseo. 
En efecto, por devenir sujetos de lenguaje, podemos analizar principalmente dos de 
las posiciones subjetivas que Freud propuso en su ensayo, pues en relación con la angustia, 
“su existencia está vinculada al hecho de que toda demanda, aunque sea la más arcaica, 
siempre tiene algo de engañoso respecto a lo que preserva el lugar del deseo. Esto explica 
también el lado angustiante de lo que, a esta falsa demanda, le da una respuesta que la 
colma”236. Es decir que la angustia que se desprende de lo musical, se juega en una doble vía: 
por un lado, está presente como aquello tan ominoso y displacentero que parece insoportable, 
y por otro, se encuentra la búsqueda constante de esa melodía tan gozosa que permita asir 
algo de la causa de deseo. 
Así, tenemos dos caras de un mismo objeto, por una parte, encontramos el objeto de 
la angustia y por otra el objeto del deseo. Pero si en el caso de la inhibición, su función es la 
de evitar la angustia, ¿en que lugar quedaría ubicado el objeto? Lacan dirá para el nivel 
nuestros oídos: “¿acaso el objeto del deseo está delante? Éste es el espejismo en cuestión”237. 
Pues el objeto a es el que parece movilizar la subjetividad humana, ya que posee la función 
 
235Ibíd, p.51. 
236 Ibíd, p.77. 
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central de permitir el dinamismo en la estructura, por ello, si el nudo no es estático, el objeto 
podría adquirir varios estatutos, asunto que Lacan explica de la siguiente manera: “Para fijar 
nuestro punto de mira, diré que el objeto a no debe situarse en nada que sea análogo a la 
intencionalidad de una noesis. En la intencionalidad del deseo, que debe distinguirse de 
aquélla, este objeto debe concebirse como la causa del deseo. Para retomar mi metáfora de 
hace un momento, el objeto está detrás del deseo”238. 
Es decir que el objeto a admite la existencia de la creación musical desde sus 
diferentes aristas, pero no concibe a la música, como la representación del objeto en sí mismo, 
de tal manera, que la música no es portadora del síntoma, la inhibición o la angustia, sino que 
podría ser la expresión subjetiva de cada uno de estos elementos, respecto a la posición que 
mantenga el sujeto, en relación con el objeto vacío, el objeto causa del deseo. 
Es por esto que en ocasiones la música puede ser más o menos soportable, tal y como 
lo expresa Mario Betteo Barberis en el título de su libro El soportable horror de la música, 
en este libro, el autor expone un argumento que hemos aceptado a lo largo de este recorrido, 
pues según él, el lenguaje trae consigo algo musical que es inexorable. 
De esta manera, podemos apreciar cómo lo musical permea todos los registros del 
nudo, pues hace eco en sus diferentes redondeles de cuerda, tal y como lo evidencia la frase 
del compositor argentino Daniel Barenboim239 quien dice: “He experimentado algo parecido 
al dolor físico cuando se deja que la frase (musical) concluya sin guardar relación alguna con 
la parte precedente o con la que viene después.”240 Esta es una arista de la cuestión 
sintomática, fruto de la manifestación del desborde de lo simbólico sobre lo real, pues 
ciertamente, “en tanto seres vivos, somos roídos, mordidos por el síntoma, es decir que a fin 




239 Es pianista y director de orquesta argentino nacionalizado español, israelí y palestino. Hijo de músicos, quién comenzó 
en Buenos Aires en los siete años y fue invitado por al Mozarteum de Salzburgo a continuar sus estudios en ese lugar. Se 
encuentra activo en la dirección y presentación musical, desde hace más de 60 años, además de ser reconocido por ser 
portador de una estética muy particular, que se refleja en sus presentaciones como director. 
240 Mario Betteo Barberis. El soportable horror de la música, ensayos en torno al significante y al cuerpo sonoro. (Bueno 
Aires: Letra viva, 2010), 71 
241 Conferencia de Jacques Lacan en el Centro cultural francés en Roma el 29 de octubre de 1974. Publicado en Lettres de 
l’École Freudienne N°16, 1975, 17. 
 
 
De ahí, la abundancia de los síntomas que no dejan de repetirse, de escribirse, de 
inscribirse, de cantarse, y a fin de cuentas, que no terminan de enunciarse. El ser hablante no 
se deshace de lo real por acceder a la palabra, sino que será por vía del síntoma que deberá 
soportar la incidencia de esa exclusión. En efecto, el anudamiento de lo real, lo simbólico y 
lo imaginario, da como resultado la estructura del sujeto fallado, y por ende ese será el lugar 
de existencia para el síntoma, pues de cierta forma el síntoma también permite el 
anudamiento. Esta es nuestra perspectiva de la operación que se da sobre la estructura y la 
lógica del desanudamiento-anudamiento. 
En efecto, la música podría opera como una expresión sinthomática o como una 
inhibición, según sea el caso, pues es el simulacro de un rito en la agonía de la significación, 
alojada en un cuerpo que resuena con la marca significante, dado que hay una especie de 
fricción entre la lengua y lo musical. La música no vacila, pero puede compensar y desplazar 
aquello del “síntoma que forma parte del inconsciente; es el “efecto del motérialismo", de la 
toma de palabras en el ser, de la marca de lalengua que resuena en el cuerpo”242. “Es allí, 
donde reside la captura del inconsciente —quiero decir lo que hace que cada uno no haya 
encontrado otras maneras de sustentar lo que recién llamé el síntoma”243. 
Entonces, la música como expresión sintomática utiliza lo musical con el fin de poner 
allí lo que las palabras no han podido decir, pero cuando funciona como expresión inhibitoria, 
establece un modo de regular lo real, de apaciguarlo o exaltarlo, y por ello, pienso que va 
más allá del velo imaginario que bordea lo real; hay algo en la música que apunta al agujero 
en sí mismo, pues la música toca el cuerpo causando efectos inesperados, incluso en los 
momentos en los cuales la música viene sin mediar palabra alguna, por lo cual hay un exceso 
que el goce no explica. Al respecto Miller en su libro titulado: La erótica del tiempo244, 
establece dos dimensiones de la música: la de depósito del objeto a y la del significante en 
su realidad material. Hay, en efecto, una cierta necesidad de que el objeto sea depositado, 
absorbido, representado y en efecto, el arte sirve para ello.  
 
 
242 Martine Menès. Les symptômes de l’inconscient. Journées nationales EPFCL 2018 à Paris. Sommaire du n° 122, 
mars 2018, p.44. —La traducción es mìa—. 
243 Jacques Lacan, Conférence à Genève sur le symptôme…, op. Cit., p. 17-18. 
244 Jacques Alain Miller. La erótica del tiempo, (Buenos Aires: Tres Haches, 2001) 
 
 
Considero que la música encarna, por un lado, la posibilidad de bordear el objeto a y cubrirlo 
por un tiempo; y por otro lado, apunta a una materialidad “pura” del significante que además 
de separar, hace presente el límite, y al hacerlo apunta a un más allá, que puede ser aquello 
que organiza el deseo. La música constituye un símbolo de lo que no tiene símbolo. De tal 
forma, que una cancioncita pude procurar tanto el goce fálico como el goce Otro, 
conduciendo al sujeto hasta el margen de su anudamiento, pero ¿de qué depende ello con 






Como consecuencia de este recorrido, hemos podido tropezar con algunas de las 
consecuencias que la música tiene sobre la subjetividad, lo cual hemos rastreado a través de 
elementos como la voz, la lengua, la lalengua, el significante y el sinthome, entre otras 
nociones que nos han permitido situar cómo lo sonoro efectivamente posee resonancia en la 
estructura, pues ello es poseedor del carácter significante, y por ende, tiene la capacidad de 
representar al sujeto ante el Otro.  
La musicalidad se inscribe dentro de la lógica lenguajera y halla como morada el nudo 
que nos constituye. También notamos que la música no es lo mismo que lo musical, ya que 
se trata de una delimitación que diferencia un campo de una función y, aunque es fácil 
confundirse, parece más claro si entendemos lo primero como un saber-hacer y lo segundo 
como un elemento estructural presente en el lenguaje. Por ello, estamos de acuerdo con el 
compositor y creador de la música atonal Arnold Schönberg, quien se expresó de la siguiente 
manera: “encuentro que la expresión ‘música’ es de lo más desafortunada, es como llamar a 
volar ‘el arte de no caer’ o a nadar ‘el arte de no ahogarse’”245.   
Desde el comienzo de este recorrido estuvo presente el interrogante acerca de qué 
tiene que ver todo esto con el psicoanálisis y a medida que iba avanzando, solo conseguía 
hacer emerger nuevas preguntas, pues nos hemos dado a la tarea de hablar de lo musical 
estrictamente en relación con la subjetividad, por lo cual el campo para el desarrollo de la 
investigación siempre fue el lenguaje desde una concepción estructural. Dado que para el 
fundador de un campo que pasa exclusivamente por la palabra, y que se encuentra centrado 
en una relación auditiva establecida entre dos sujetos, muestra que se trata claramente de un 
asunto que debe estar marcado por lo sonoro: ¿no es esta una inversión particular?   
Tales coordenadas nos situaron en un campo abierto para comenzar a construir, 
comenzado a indagar por aquello que de musical podría haber en el lenguaje, pasando 
también por el lugar concerniente a la constitución subjetiva, hasta llegar a rozar su 
implementación en el quehacer clínico, pues el psicoanálisis al hacer depender su práctica de 
 
245 Arnold Schönberg. Theory of Harmony, 3ª edición de 1922 trad. de Roy E. Carter. Berkeley/Los Ángeles, 1978, p.56. 
 
 
la palabra, no puede desconocer la existencia de lo sonoro, ni asumirlo simplemente como 
un efecto tácito del lenguaje, punto en el cual podemos evocar una advertencia de Lacan: 
“pero si el psicoanalista ignora que así sucede en la función de la palabra, no experimentará 
sino más fuertemente su llamado, y si es el vacío el que primeramente se hace oír, es en sí 
mismo donde lo experimentará y será más allá de la palabra donde buscará una realidad que 
colme ese vacío”246. 
Por ello, nos referimos al uso de la palabra en el dispositivo clínico, esa palabra que 
se encuentra habitada por lo rítmico y lo melódico, esa que al encontrarse en presencia del 
Otro, tiene la capacidad de construir o destruir una armonía. Es decir, que el acto analítico 
no solo ocurre cuando “el analista convoca al paciente a una cierta hora del día, lo deja hablar, 
lo escucha, después le habla y lo deja escuchar.”247, tal y como afirmaba Freud en 1913 en 
su texto “Sobre la iniciación del tratamiento”: Lo que sustenta tal acto es la enunciación, 
porque podemos considerar que allí se inscribe una particularidad que “secundariza” a lo 
visual. No hay nada para ver, nada para ver del analista en el analizante. 
Por esta razón, dejar hablar, escuchar, hablar, hacer escuchar, conciernen al circuito 
de la invocación; no obstante, entendemos que en la subjetividad no hay fórmulas replicables 
ya que cada caso comportará siempre una situación dis-cursiva diferente. En efecto, parece 
pertinente preguntar si acaso en el análisis ¿todo pasa por lo sonoro? Si bien afirmar esto 
sería arriesgado, diremos que se trata más bien, de una alternancia de producción y 
receptividad aseguradas por la posición del analista. El dejar hablar, que incita a la asociación 
libre, se acopla con escuchar, recalcando la resonancia que en el paso por el Otro, le retornará 
al sujeto —en virtud de la resonancia por ello causada—, la alteridad de su palabra. 
Entonces, tanto Freud como Lacan en sus planteamientos clínicos, parecen luchar 
contra la seducción de las sirenas, pero sin dejar de aventurarse a analizar el canto que los 
seduce. No es el alboroto de lo reprimido lo que sucede allí, sino que más bien es la melodía 
insidiosa de la insatisfacción humana, la que resuena más allá de las entonaciones seductoras 
de la dimensión imaginaria en la transferencia. Es decir, que tanto Freud como Lacan 
quisieron ir más lejos que Ulises y Butes, pues buscaron entender la fascinante posición de 
 
246 Jacques Lacan. Función y campo de la palabra… op. Cit., p.241.  
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 Sigmund Freud. Obras Completas, XII. Sobre la iniciación del tratamiento. (Buenos Aires: Paidós, 1913),133 
 
 
la subjetividad humana. Por ello, creemos que resistirse al llamado no basta, hay que captarlo. 
Para que esto suceda, la práctica clínica nos enseña que no solamente el cuerpo deberá estar 
implicado, sino que la mirada debe ser cuidadosamente disociada del oído, pues ni ver ni oír, 
nos dará la respuesta.   
Este fue el dispositivo que intentamos aplicar en nuestra investigación, para construir 
con ello nuestro propio aserto, mientras nos dejamos guiar por la fuerza de la influencia que 
experimentamos desde hace mucho tiempo. Así transcurrió el camino que dio como resultado 
esta anacrusa248, pues más que un cierre fue una obertura al campo de la pregunta que aún 
no se ha hecho ausente y a través de una insistencia constante, pareció permitir la 
construcción de una melodía un tanto disonante, la cual hace notar como la audacia de lo 




248 En música, el término anacrusa (del griego ἀνάκρουσις [anákroːsis], "retroceso") hace referencia a la nota o grupo de 




Anexo: Una hipnosis contemporánea 
 
 
“Y el flautista seguía tocando sin cesar, mientras recorría calle tras 
calle. Y en pos, iba todo el ejército ratonil danzando sin poder contenerse. Y 
así bailando, bailando llegaron las ratas al río, en donde fueron cayendo 
todas, ahogándose por completo”249 
 
El uso musical, en presencia del dispositivo analítico, es un asunto que intentaré 
abordar por medio de las estructuras discursivas que desarrolló Lacan en el seminario XVII, 
El reverso del psicoanálisis, pues lo que es considerado como la práctica clínica en la 
actualidad tiene múltiples aristas; no obstante, todas ellas se encuentran permeadas de alguna 
forma por el lenguaje de forma tal, que podría plantearse que ese lugar no estaría exento de 
las partituras que se trenzan en el intercambio palabrero que se construye entre el sujeto y el 
Otro. Cuando se introduce la demanda en relación con el acto de enunciación, debemos 
señalar cómo debido a que el sujeto no puede captarse sino en la sujeción al significante y 
respecto al objeto de deseo, en las prácticas discursivas actuales que atraen con promesas de 
curas “rápidas” y “replicables”, el saber queda ubicado en el lugar de objeto y en especial 
relación con el lugar de la verdad. Por ende, cuando el sujeto adviene en posición significante 
y determina el saber, ello lo situaría en posición de “amo”, pues este encontraría una vía de 
acceso directo al saber. “El discurso del amo nos muestra el goce que le llega al Otro —es él 
quien tiene los medios para ello”.250 Tal parece ser la intención particular de esta época, 
donde el saber, cualquiera que sea, aparece como atrapable, representable en su totalidad y 
transmisible como objeto, lo cual sugiere la desaparición de la falta, causando la a-parición 
y sostenimiento de la figura de quien dice saber: es eso a lo que llamamos un gurú251. Con 
esta idea, lo que se busca poner en discusión es si la función disciplinar que se encubre como 
 
249 El flautista de Hamelín es una fábula  alemana, documentada por los Hermanos Grimm, cuyo título 
original alemán es Der Rattenfänger von Hameln, publicado en el libro Deutsche Sagen en 1816. p.16. 
250 Jaques lacan, El mito de la estructura…,op. cit., p.131. 
251 Noción extraída de Serge Lesourd. Comment taire le sujet? Des discours aux parlottes libérales, Ramonville Saint-
Agne, 2006, págs 7-10. Traducción: Pio Eduardo Sanmiguel A. Universidad Nacional de Colombia. Escuela de Estudios en 
Psicoanálisis y Cultura.  
 
 
terapéutica, por efectos discursivos de la época, ha permitido la instalación contemporánea 
de esos personajes que se autoproclaman dueños del saber. 
Para entenderlo mejor, debemos señalar que el valor del lugar de la verdad resulta 
fundamental, pues en nuestro trasegar, hemos podido encontrar cómo en un sentido 
discursivo, la enunciación puede convertirse en un saber en el cual el sujeto puede alienarse. 
“El discurso privado del sujeto se vuelve verdad para quienes se inscriben en el saber de 
aquel que lo enuncia”252. Entonces, cuando el sujeto puede determinar y decretar que se 
inscribe como saber, puede construir una relación con el mundo únicamente a partir de su 
propia división subjetiva, cerrando el lazo y buscando evitar la relación con la falta.  
De esta forma, tenemos esa figura sostenida por enunciados de carácter 
fundamentalmente imaginario, el cual puede encontrar en el sentido melódico de la 
enunciación, una forma de construir su relación con el otro semejante, a partir de la promesa 
de realización de su deseo, y así, edificar una fantasía de completitud que se soporta en la 
intervención directa sobre la realidad. Pues el gurú no estaría sostenido por un S1 que lo 
represente, sino que estaría auto-engendrado por sus propios enunciados. Allí encajan un 
sinnúmero de prácticas terapéuticas que construyen su relato sobre manifiestos que nada le 
deben a nadie, enunciados imaginariamente completos que aseguran una efectividad que no 
cuentan con la falta, ni con la falla. Desde ese lugar, es posible entender por qué el gurú se 
encuentra infatuado, pues se siente dueño y amo de un saber, de su objeto y del goce que allí 
se prende; cree realmente en la omnipotencia de sus enunciados, junto a las representaciones 
que construyen su forma de ser en el mundo. 
En ese sentido, para sostener al gurú es necesario un marco con dinámica 
unidireccional, en el cual se comienza por la instalación del amo, para luego ir directamente 
al otro de la relación, quien está dispuesto a recibir el “objeto saber”, sostenido por una 
transferencia puramente imaginaria; esto es lo que a cuenta de la postmodernidad y la 
tecnociencia, ha sido denominado terapia, pues se trata de una práctica que entrega un sinfín 
de enunciados con valor de respuesta. Así, el sujeto ya no es representado por el significante, 
 
252 Serge Lesourd, como callar al sujeto. (Traducción de Pio Eduardo Sanmiguel. Inédito), 68 
 
 
lo cual dificulta la realización del acto, pues en este marco, al parecer, lo único que debe 
hacer es probar su palabra con el fin de alcanzar su validación. 
Entonces, poniendo en contraste al discurso del analista y el discurso capitalista, el 
primer escenario de contradicción radica en el lugar que se le da al inconsciente, pues en el 
discurso del analista, el inconsciente es un saber situado en el lugar de la verdad, una verdad 
que siempre cojea y que se ubica en el medio decir, mientras que en el discurso propio de 
esta época, se precisa mentir a los otros, enunciando una transmisión del saber con valor de 
realidad, como si en cada enunciado se tratase de una verdad entera, cerrando la puerta a 
cualquier posibilidad de duda y creación. 
Para dar fundamento a esta aproximación, conviene destacar que en el seminario 
XVII El reverso del psicoanálisis, Lacan subraya el asunto de la vergüenza, en tanto este 
afecto pone al sujeto en relación con la repetición. El psicoanalista plantea la dificultad de la 
capitalización del discurso del analista, refiriéndose a cómo el sujeto puede quedar atrapado 
en el camino de la verdad, pues el “discurso capitalista es un discurso sin vergüenza”253, ya 
que la vergüenza brota del significante amo, por lo que al considerar la alienación, esta 
aparece cuando el sujeto y el nombre se confunden, dando como resultado un semblante, que 
se sostiene en un entramado simbólico-imaginario asumido como real.  
Intentemos explicarlo ahora mediante la escritura de los discursos que nos dejó Lacan, 
pues lo que tratamos de señalar se deriva de una inversión de los elementos que componen 
el discurso del amo, en una rotación hacia el lado izquierdo: 
 
 
Las razones que han llevado a este cambio han sido planteadas por qué justamente 
esa “cosita gira” —en cuanto a lo que concierne a la verdad—, pues la verdad en el discurso 
capitalista ha salido a la luz. La verdad, que antes era un secreto, por ello no confesable, deja 
de ser ajena, ya no es vergonzosa y ahora se exhibe frente a los ojos del otro, aparece sin 
velo, sin represión aparente y sin pudor. Este giro permite capitalizar la verdad y hacer de la 
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castración algo con lo que se puede producir un plus, algo en lo que se inscribe un haber y se 
erradica el deber. 
Entonces, del lado de la “terapia” lo que antes estaba determinado por el signo menos, 
ahora está puesto en plus, se le puede sacar gran ventaja. El lapsus, ¡ahí está!, eso es evidencia 
que se presenta en el lenguaje grita el “psicoanalista de protocolo”, quien sosteniendo por 
una idea de evidencia, a fin de cuentas, una defensa, utiliza el lapsus para promoverse, lo cual 
sobreviene como indeseado en el asunto. El analista, más que cualquier otro, debería 
reconocer el enigma que lo separa de la verdad, y entonces, por qué de repente se siente en 
la posición de afirmar cual es la verdad. Es decir, ¿quién puede señalar cuál es la verdad? El 
que se atreva a cerrar el asunto, precisamente no estará más que cerrando el lazo social, pues 
solo estaría usando la evidencia para promoverse.  
Esto se entiende mejor al revisar “Función de la verdad en los discursos y efectos de 
su capitalización”, pues allí se señala cómo en ese escenario el narcisismo toma las riendas, 
lo que lleva a confundir al S1 de la elaboración, con el sujeto barrado. “Lo que no tenía otro 
lugar más que el fantaseo inconfesable, ahora se puede desembozar, exponer, y mostrar por 
las condiciones que han permitido traer lo imposible a lo real”254. 
En este sentido, podemos entender que, en ese discurso, el gurú estaría tomado por 
una suerte de “Narcinismo”, presentado como la confesión pública de culpas, las cuales 
buscan un perdón o un acuerdo social que les solvente, pero el asunto es que ello no los 
detiene. En consecuencia, el gurú asume una posición en la cual se esconde detrás del 
discurso de entrega hacia el otro, ofreciendo respuestas con consistencia evanescente e 
imaginaria, de tal suerte, que pensar en la capitalización del discurso del analista, funciona 
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Ese saber que no se sabe, una vez expuesto, es la técnica misma, es el saber hacer 
operacionalizado que no tiene vergüenza en ofrecerse como respuesta absoluta a la demanda. 
Lo que se capitaliza en las terapias de los gurúes contemporáneos es el saber, pero 
esencialmente para el caso del “psicoanalista de protocolo2, es el saber del inconsciente, ese 
que en efecto, es capaz de poner al sujeto ante su objeto de satisfacción, ese que se ubica de 
manera muy particular en la capitalización del discurso psicoanalítico, tal como sucede, por 
ejemplo, en el lugar que se le ha dado en la academia, donde en muchos casos, se le piensa 
en función de una equivocada equiparación con la psicología, disciplina que se ha dado a la 
tarea de producir una respuesta para el malestar del individuo. 
Por ello, nos atrevemos a terminar con la siguiente figura, basada en la objetivación 
e implementación normativa de la terapia por parte de los gurús actuales, pues estos son 
comparables con la figura del Flautista de Hamelin255.  
Es decir, que los sujetos que por defecto queden ubicados en esta posición, estarían 
destinados a encantar, a dominar y llevar consigo una serie de animales avídos por atender a 
la melódica flauta de la reafirmación, interpretada en su más cínica declaración. 
Es a partir de la capitalización de los distintos discursos, que emergen paradigmas 
cada vez más débiles, soportados en la justificación de humanización como imaginario de 
pos-verdad, lo cual no es más que una respuesta fantasmática a la falta constitutiva del sujeto. 
Por esta razón sería plausible una analogía entre capitalismo y Cronos256, pues ambos están 
tomados por un insaciable afán de devorar sus propias producciones, a sus propios hijos, con 
el fin de prolongar su existencia basada en la negación de su dimensión mortífera. Pues ya lo 
decía Lacan, entonces “para decirlo de una vez, es que el amo está castrado”257.  
La enunciación es un poder, que se ejerce por medio de las repeticiones discursivas. 
La musicalidad de la palabra resuena en la batería significante y vibra con las fibras de la 
subjetividad, lo cual señala, desde luego, que hablar implica una postura ética. Ahora bien, 
 
255 El título original en alemán es: Der Rattenfänger von Hameln, cuya traducción textual es: El cazador de ratas de Hamelín.  
256Cronos, hace parte de la mitología griega y su historia está caracterizada por el hecho de haber matado y castrado a su 
propio padre. Luego de transcurrido algún tiempo, recibió la noticia en la cual aparecía estaría destinado a ser derrocado y 
asesinado por uno de sus propios hijos. Por ello, los devoraba tan pronto como nacían. Así pensaba que podría perpetuarse 
como Rey.  
257 Jacques Lacan. Seminario XVII el reverso del psicoanálisis. El amo castrado (Buenos Aires: Paidós, 1970), 101 
 
 
pensar con ello la práctica clínica, permite plantear por qué el psicoanálisis ha de situarse 
como una práctica del bien decir. Nos conviene pensar en las respuestas, pero producirlas en 
serie sería desvirtuar la función analítica; se trataría más bien de formular preguntas para 
situar el enigma, por ello estamos de acuerdo con la idea que plantea cómo el fin del análisis 
implica un cambio en la posición subjetiva del analizante, una destitución subjetiva, la cual 
vendrá acompañada por una caída del sujeto del supuesto saber.  
En el fin del análisis, el analista es reducido a un mero resto, al tiempo que las 
identificaciones del sujeto son cuestionadas, pero el gurú evitara caer a toda costa, aunque 
eso implique pasar por encima del Otro, mientras que en el análisis se traviesa el plano de las 
identificaciones. Sin embargo, si bien el fin de análisis no consiste precisamente en 
identificarse con el analista, dice Lacan, que es posible hablar de una identificación en esa 
etapa, pero con otro sentido, se trataría de una identificación sinthomatica. —En efecto, se 
trata de un perjuicio bastante extendido, por lo cual vamos a mencionarlo sin asumirlo como 
el objetivo y único fin del análisis—. “El análisis nos indica que no hay más que el nudo del 
síntoma, y que hay que sudar bastante para llegar a aislarlo; tanto hay que sudar que uno 
puede incluso hacerse un nombre como se dice, de ese sudor. Es lo que conduce en algunos 
casos al colmo, a lo mejor que se puede hacer: una obra de arte. No es nuestra intención, ni 
se trata para nosotros en absoluto de llevar a alguien a hacerse un nombre ni a hacer una obra 
de arte. Lo nuestro consiste en incitarlo a pasar por el buen agujero de lo que le es ofrecido, 
a él, como singular"258.  
 
Si bien en la acción terapéutica la interpretación es indispensable, no es suficiente, pues no 
es lo único que sucede durante un análisis. “Es decir, que por algún lado enseñamos al 
analizante a hacer un empalme entre su sinthome y lo real parásito del goce”259 “Todo el 
problema está allí —¿cómo un arte puede apuntar de manera adivinatoria a sustancializar el 
sinthome en su consistencia, pero también en su ex-sistencia y en su agujero?”260. Lejos de 
este ‘normalísimo delirante’ que pretende amaestrar el resto sintomático a través de un saber-
 
258 Jacques Lacan. Intervención luego de la exposición de André Albert sobre el placer y la regla fundamental. 
Intervención realizada en París, junio de 1975, p.3. 
259 Jacques Lacan, Joyce y el enigma del zorro…op. Cit., p.70 
260 Jacques Lacan. Semanario XXIII. De lo que agujerea lo real. (Buenos Aires: Paidós, 2006),39 
 
 
hacer, lo que nos queda “al final de un análisis se halla más bien en la disyunción disarmónica 
entre el sinthome y el síntoma261.  
Tal vez no haya respuesta definitiva para este asunto, pero en una época donde todos 
quieren saberlo todo, emergen un sinnúmero de fantasías autorrealizables, sostenidas por 
aquel imaginario de empatía que aspira a colmar el lugar del objeto. Tal astucia tiene como 
resultado que al final de cada maroma ‘terapéutica’, solo sea la angustia la que no cese de 
hacerse patente.  
Dicen las ratas: “Igual les hubiera sucedido a todas ustedes. En cuanto llegaron a mis 
oídos las primeras notas de aquella flauta no pude resistir el deseo de seguir su música. Era 



















261 Fabián Schejtman, Sinthome, ensayos de…, op. cit., p.344. 
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